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INTRODUZIONE

Obiettivi della dissertazione.

Il trattato De Musica, trasmesso nel Corpus dei Moralia di Plutarco, si configura come un
dialogo ambientato nella dimora di un certo Onesicrate durante un pranzo organizzato in
occasione dei Saturnali e si articola in due lunghi discorsi: il primo, quello di Lisia (capitoli 3-
14), si incentra sulla nascita e sull’evoluzione della musica nel corso della storia; il secondo,
quello di Soterico (capitoli 15-42), cura gli aspetti piu tecnici della musica e insieme quelli
etici ed estetici, sempre, pero, calati nel contesto storico.

Si deve precisare, tuttavia, che non si tratta di un’opera strutturata in modo sistematico.
Infatti, gia ad una prima lettura, il De Musica risulta essere un trattato alquanto disorganico.
Cio e dovuto principalmente al fatto che I’autore, come si avra modo di accertare nel corso
della dissertazione, adopera una molteplicitd di fonti, senza essere sempre in grado di
riorganizzarle in modo da creare un discorso coerente. Il fatto che le riflessioni musicali di
natura tecnica siano inserite all’interno del pit ampio contesto d’informazione storica e siano
affrontate anche dal punto di vista della riflessione etica fa del De Musica un trattato peculiare
rispetto agli altri trattati di musica pervenuti dall’antichita, che affrontano I’argomento da un
punto di vista per lo pil tecnico-teorico’. Inoltre, un aspetto di particolare interesse, che
contribuisce all’originale taglio storico del trattato, € la presenza diffusa di testimonianze e di
citazioni legate ai poeti lirici.

Questa dissertazione, dunque, e pensata come una discussione su tutti i poeti lirici cosi
come li menziona lo Pseudo-Plutarco nel De Musica sotto forma sia di testimonianze sia di
citazioni, con I’intento di offrire un commento sistematico incentrato sui singoli poeti. Sono
partita dall’idea che una ricerca cosi strutturata trovasse appunto la sua giustificazione nel
fatto che all’interno del De Musica non si riscontra una sistematicita nella trattazione dei
poeti: lo Pseudo-Plutarco non costruisce un discorso organico e coerente, iniziando, per
esempio, dalle informazioni sulla vita di un poeta per concludere con quelle sullo stile. Al
contrario, all’interno di ogni capitolo del trattato, troviamo disseminate delle informazioni su
vari poeti, che possono riguardare tanto la cronologia e la vita, quanto le innovazioni da loro

apportate alla musica oppure i metri da loro utilizzati.

! Tra i principali trattati di musica annoveriamo gli Elementa Harmonica di Aristosseno, la Sectio Canonis di
Euclide, il De Musica di Filodemo, I’Enchiridion di Nicomaco, I’Eisagoge Harmoniké di Cleonide, gli
Harmonika di Tolemeo, il De Musica di Aristide Quintiliano e I’Eisagoge Technes Mousikeés di Bacchio.
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La scelta di limitare I’analisi ai poeti lirici & stata dettata dal fatto che essi ricorrono nel
testo con una frequenza molto maggiore rispetto ai giambografi o agli elegiaci, quasi del tutto
assenti, e rispetto anche ai tragediografi e ai commediografi, come Eschilo, Ferecrate e
Aristofane, che sono menzionati molto sporadicamente. | passi presi in analisi forniscono
informazioni poco dettagliate sul conto della maggior parte dei lirici. Tuttavia, in alcuni casi,
il trattato € una fonte indispensabile per I’acquisizione di alcune notizie che non sarebbero
pervenute altrimenti.

Sara, inoltre, necessario porre un’attenzione costante al modo in cui di volta in volta lo
Pseudo-Plutarco utilizza le sue fonti, con I’obiettivo di individuare almeno quelle che

ricorrono con maggiore rilevanza all’interno del trattato.

Tradizione manoscritta e cenni sulla questione dell’autenticita del trattato.

Il De Musica trasmessoci sotto il nome di Plutarco é considerato dalla maggior parte dei
critici un’opera spuria, la cui composizione andrebbe collocata intorno alla seconda meta del
Il sec. d.C., ma il problema della sua paternita resta una vexata quaestio. Molti studiosi,
infatti, hanno ritenuto e ritengono tuttora spuria questa operetta, sulla base di criteri stilistici,
contenutistici, assiologico-artistici ed extratestuali, ma non tutti concordano con questa
posizione. Per esempio D’lppolito, in un suo recente articolo, si impegna a confutare punto
per punto le motivazioni di chi nega la paternita plutarchea del De Musica, schierandosi,
invece, a favore della sua autenticita®.

Benché il fine ultimo della mia ricerca non sia quello di prendere posizione a sostegno
dell’autenticita o inautenticita dell’opera, ritengo necessario fornire almeno qualche cenno
sulla sua tradizione manoscritta, dando rilievo a quei criteri di analisi che D’Ippolito definisce
“extratestuali”®.

E innanzitutto il caso di ricordare che nel corso degli ultimi trent’anni molti studi e
convegni sono stati dedicati all’intero corpus delle opere plutarchee. Spicca, in particolar
modo, I’impegno profuso da Italo Gallo nel coordinamento di giornate di studio®, nella cura di
miscellanee su Plutarco®, e soprattutto nell’organizzazione di importanti convegni plutarchei,

I cui Atti si sono susseguiti con grande regolarita. Diversi sono gli aspetti dell’opera di

2 D’Ippolito 2011, 212-222.

| criteri extratestuali diplomatici “coinvolgono documenti che dovrebbero costituire i punti di partenza
oggettivi per ogni indagine pseudoepigrafica, e riguardano sia la tradizione diretta (epigrafi, papiri, codici
medievali) sia quella indiretta” (D’Ippolito 2011, 209).

*P.es. Gallo 1988b; Gallo-Laurenti 1992.

® P.es. Gallo1992b.



Plutarco sui quali si sono focalizzati questi convegni, dalla filosofia alla religione, dalle
strutture formali alle questioni linguistiche e testuali, dalle scienze alla politica, dalla retorica
alla fortuna nei secoli successivi®.

In questo fervido panorama di studi, notevole rilevanza ha un saggio di Garzya, dove si
affronta appunto la questione della tradizione manoscritta dei Moralia’, tradizione che lo
studioso riduce essenzialmente a due rami, mentre I’esistenza di un terzo ramo viene da lui
considerata pitl apparente che reale®.

Varie, del resto, risultano le problematiche legate a questa tradizione, prima tra tutte
I’assenza di un inventario adeguato dei manoscritti che sia completo e sistematico, e per il
quale, come ammonisce Garzya, sarebbe necessaria un’indagine a tappeto®.

Bisogna, inoltre, considerare che il lavoro di recensio non e semplice, dal momento che la
presenza dei singoli scritti all’interno dei vari codici non e costante. L’unica eccezione &
rappresentata dall’edizione planudea che, configurandosi come raccolta completa delle opere
di Plutarco, contiene tutti i Moralia che all’epoca di Massimo Planude erano noti*.

In un tale contesto, il De Musica occupa una posizione particolare: esso ci € pervenuto
attraverso la famiglia di codici dell’edizione planudea dei Moralia, ma non e menzionato nel
catalogo di Lampria né compare nei codici non planudei delle opere plutarchee.
Quest’assenza ha indotto molti studiosi a reputare che I’operetta fosse spuria: Wilamowitz, ad
esempio, ha attribuito proprio a Massimo Planude la responsabilita dell’inserimento erroneo
del trattato nel corpus delle opere plutarchee®?.

L’operetta e tradita anche dai manoscritti che contengono il corpus dei trattati musicali, tra
I quali vanno menzionati soprattutto il Marcianus Ven. app. VI 10 di XII sec. (M) e il
Neapolitanus 111 C 3 di XV sec. (N), che si € rivelato molto importante ai fini della recensio.

In aggiunta alla famiglia planudea dei Moralia e al corpus dei trattati musicali, vanno
menzionati altri due codici, che trasmettono il De Musica insieme ad alcuni trattati
sull’introduzione all’opera di Platone: il Laurentianus 59,1 di XIV secolo (a) e I’Angelicanus
101 di XVI secolo.

® Brenk-Gallo 1986; Gallo 1988a; D’Ippolito-Gallo 1991; Gallo 1992a; Gallo-Scardigli 1995; Gallo 1996; Gallo
1998; Gallo-Moreschini 2000; Gallo 2004; VVolpe-Ferrari 2007; Zanetto-Martinelli Tempesta 2010; Volpe 2014.
" Garzya 1988.

® Garzya 1988, 27.

% Garzya 1988, 20.

10 Flaceliére-Irigoin 1987, CCLXXI e Manfredini 1988, 123. | principali codici contenenti tutti i sessantanove
trattati sono o Ambr. C 126 inf. (=859); A Paris. Gr. 1671; y Vatic. Gr. 139.

1 |_asserre 1954; Ballerio 2000, 9.

'2 Wilamowitz 1921, 76-77; Ballerio 2000, 9.



Lasserre ha provato a ricostruire uno stemma relativo alla tradizione del De Musica,
partendo da una constatazione: sia il testo del De Musica tradito dai codici platonici, sia
quello tradito dai codici della famiglia planudea mostrano un'evidente parentela con il
testo della stessa operetta presente in N, codice che (come si € detto) appartiene al corpus dei
trattati musicali. Quindi entrambi i rami di trasmissione (il platonico e il planudeo) devono
aver incorporato il testo prendendolo da un esemplare - pit antico di N e dal quale N discende
- di questo corpus.

Sulla base degli errori congiuntivi, Lasserre individua, per il corpus dei trattati musicali, un
archetipo unico, in onciale,™ dal quale sarebbero derivate due famiglie, f e m. Di queste due
famiglie solo m ha trasmesso il De Musica: al suo interno Lasserre identifica due rami, il
primo, n, dal quale discendono N ed a, il secondo, o, il cui rappresentante piu antico é
considerato M**,

Dopo qualche anno Ziegler, nella prefazione all’edizione teubneriana del De Musica, ha
preso le mosse dalle indagini di Lasserre, da un lato attribuendogli il merito di aver capito per
primo quanto siano importanti sul piano editoriale i codici N e a, ma dall’altro lato ravvisando
delle carenze nel suo modo di gestire la recensio dei codici, che lo porta a presentare un testo
che “locis sat multis aperte corruptus sensu plane careat”™. Di conseguenza, il testo di Ziegler
si discosta in piu punti da quello di Lasserre.

Ancora oggi, per il De Musica, I’edizione critica di riferimento € quella di Ziegler, alla
quale io stessa mi atterro nelle pagine di questo lavoro. Adottero di norma la traduzione di

Ballerio, segnalando di volta in volta i casi in cui me ne discosto.

Sinossi del trattato.
Propongo qui di seguito una sinossi dell’intero trattato, che fornisca una panoramica
complessiva sulla struttura dell’operetta e sui suoi contenuti, con una particolare attenzione ai

passi nei quali vengono menzionati e discussi i poeti lirici.

(CAP. 1, 1131b-c) Attraverso un paragone con l’utilita dell’arte militare, si riflette
sull’importanza della cultura come *“essenza del benessere e causa di equilibrio” (trv 6¢
naudeioy, ovsiov eddopoviac odoav aitiav T'edPovriac), in quanto essa pud risultare utile non

solo per una famiglia, una citta o un popolo, ma per tutto il genere umano.

13 |_asserre riferisce che questo dato era gia stato stabilito da Diiring (Lasserre 1954, 107).
' Lasserre 1954, 105-109.
15 Ziegler-Pohlenz 19662, VI.



(CAP. 2, 1131d-e) Si forniscono le coordinate spazio-temporali entro cui € collocato il
dialogo, strutturato in due monologhi piuttosto estesi. Siamo a casa del “nobile Onesicrate”
nel secondo giorno dei Saturnali. Tra gli invitati a pranzo sono menzionati Soterico e Lisia,
che saranno i due interlocutori attivi durante tutto il trattato. Onesicrate, dopo aver preso la
parola, esorta gli invitati a discutere sulla “scienza pertinente al suono”: partendo da una
citazione di Omero sull’abitudine degli Achei di onorare Apollo con canti e danze, egli chiede
ai commensali di illustrare I’evoluzione della musica nel tempo, gli studiosi illustri che si

occuparono della scienza musicale ed, infine, gli scopi e I’utilita di questa attivita.

(CAP. 3, 1131f-1132c) Lisia prende la parola e, dopo una breve introduzione sugli studiosi
che si occuparono della questione della decadenza della musica da un lato, e della scienza
armonica dall’altro, elenca i nomi di coloro che furono considerati i primi poeti e musici. Si
tratta di figure appartenenti al mito, piu che alla storia, e la fonte di riferimento, tra I’altro
esplicitamente citata, & la Raccolta di Musici di Eraclide Pontico (IV sec. a.C.).

La “rassegna” inizia da Anfione, figlio di Zeus ed Antiope che, secondo Eraclide, sarebbe
stato il primo a comporre poesie e a cantarle con I’accompagnamento della cetra. Sono poi
menzionati Lino di Eubea, che avrebbe composto dei canti trenodici, Ante di Antedone,
autore di inni, Piero di Pieria, che secondo Eraclide avrebbe composto dei poemi sulle Muse.
Filammone di Delfi, che raccontd nei suoi canti le peregrinazioni di Leto e la nascita di
Artemide e Apollo. Segue Tamiri di Tracia, noto agli antichi per la voce piu bella e il canto
piu armonioso, tanto che scese in competizione con le Muse. Tamiri sarebbe stato
compositore di un’opera sulla guerra dei Titani contro gli déi.

Subito dopo sono citati due personaggi del mito, con un riferimento al loro stile poetico. Si
tratta di Demodoco di Corcira, che compose un’opera sulla distruzione di Troia e sulle nozze
di Afrodite ed Efesto, e Femio di Itaca, cantore di una composizione sul ritorno da Troia dei
compagni di Agamennone. Essi, al pari di Stesicoro e dei poeti antichi, avrebbero composto
versi aggiungendovi poi il canto. E lo stesso avrebbe fatto, sempre secondo quanto riferisce
Eraclide, Terpandro, che applicava ai suoi epe e a quelli di Omero la musica appropriata a
ciascun nomos.

Clona, invece, sarebbe stato il primo compositore di nomoi aulodici e canti processionali, e
autore sia di versi epici che elegiaci; Polimnesto di Colofone avrebbe impiegato le stesse

forme poetiche di Clona.



(CAP. 4, 1132d-e) Il capitolo e incentrato sulla nascita e sulle caratteristiche dei primi
nomoi citarodici, istituiti all’epoca di Terpandro. Di essi € detto che sono piu antichi degli
aulodici e che Terpandro fu il primo ad attribuire loro un nome. Egli avrebbe composto anche
proemi citarodici in versi epici e questa notizia sarebbe confermata dal fatto che Timoteo
canto i suoi primi nomoi citarodici utilizzando lo stesso tipo di versi, mescolando ad essi lo
stile ditirambico, per non apparire un trasgressore delle regole della musica antica. Nella parte
finale di questo capitolo lo Pseudo-Plutarco cambia fonte, dichiarandola esplicitamente: si
tratta di Glauco di Reggio (V-1V sec. a.C.), dal quale egli ricava brevi informazioni sulla vita
e sulla carriera citarodica di Terpandro: personaggio di spicco nell’arte citarodica, sarebbe
vissuto in tempi antichissimi, addirittura prima di Archiloco, e avrebbe vinto quattro volte gli

agoni pitici.

(CAP. 5, 1132f-1133b) L’organizzazione del discorso in questo capitolo non € del tutto
ordinata e sistematica, poiché la parte iniziale ¢ interessata da un ulteriore cambio della fonte:
si tratta della Raccolta di notizie sulla Frigia di Alessandro detto Poliistore (II-1 sec. a.C.),
dalla cui testimonianza si evince che il primo suonatore di aulo fu lagni, al quale seguirono
suo figlio Marsia e poi Olimpo, che per primo avrebbe introdotto tra i Greci la musica
strumentale, come fecero anche i Dattili idei. E opinione diffusa® che per il resto del capitolo
la fonte adoperata torni ad essere I’opera di Glauco. Il trattatista, in seguito, afferma che Orfeo
sembra non avere imitato nessuno, in quanto la sua opera non assomiglia a quelle precedenti
dei compositori di canti accompagnati dall’aulo. Terpandro, invece, avrebbe preso come
modello i versi di Omero e i canti di Orfeo, e inoltre avrebbe eseguito alcuni nomoi citarodici
del poeta antico Filammone di Delfi.

Seguono delle informazioni sulla patria di Clona (Tegea, secondo gli Arcadi, Tebe,
secondo i Beoti). Si dice che egli visse poco dopo Terpandro e che compose nomoi aulodici,
tra cui il nomos Apothetos e quello chiamato Schoinion, mentre, per alcuni, prima di Clona
visse e compose musica aulodica Ardalo di Trezene. Contestualmente lo Pseudo-Plutarco fa
menzione del poeta Polimnesto, autore dei nomoi Polimnesti, sottolineando il fatto che egli e

ricordato anche dai lirici Pindaro e Alcmane.

(CAP. 6, 1133b-d) Il capitolo, incentrato ancora una volta sui nomoi citarodici, prende

I’avvio da un’osservazione sullo stile citarodico terpandreo, secondo la quale esso si sarebbe

16 Barker 1984, 210 n. 33.



mantenuto semplice nella sua forma fino all’eta di Frinide. Subito dopo si elencano le
caratteristiche del nomos antico e si fornisce una spiegazione sull’origine del termine.
Seguono una rapidissima, se non superficiale, osservazione sugli argomenti trattati nella
sezione iniziale del nomos (la dedica agli dei, composta a piacere, nel proemio, e poi la poesia
di Omero e degli altri) e un riferimento ai proemi esemplari di Terpandro. E menzionato
anche Cepione, discepolo di Terpandro, in relazione ad un tipo di cetra che fu chiamata
“asiatica” perche I’avrebbero utilizzata i citarodi di Lesbo. Tra questi € menzionato Pericleto,
che sarebbe stato I’ultimo vincitore delle Carnee a Sparta. La fine del capitolo e dedicata al

tentativo di collocare cronologicamente Ipponatte, sulla base delle date di Pericleto.

(CAP. 7, 1133e-f) Qui il trattatista afferma di voler trattare i nomoi auletici, ponendo una
particolare attenzione al nomos Policefalo e al nomos Harmatios. Riguardo al primo, sono
presentate due tradizioni sulla sua attribuzione rispettivamente ad Olimpo il giovane o a
Cratete. Dal momento che si parla di Olimpo il giovane, vengono fornite informazioni anche
riguardo ad un suo ipotetico avo, quell’Olimpo che sarebbe stato il discepolo favorito di
Marsia, autore di nomoi religiosi e fautore dell’introduzione in Grecia dei nomoi enarmonici.

Per quanto riguarda il secondo nomos citato, I’Harmatios, lo Pseudo-Plutarco riferisce che
ne fu creatore Olimpo, il discepolo di Marsia; di quest’ultimo afferma che per alcuni il suo
vero nome era Masses e che secondo la tradizione egli era figlio di lagni, lo scopritore
dell’arte auletica. In questo contesto é esplicitamente citata la fonte adoperata dal trattatista: si
tratta di uno scritto di Glauco sui poeti antichi, dal quale si ricava la singolare notizia che
Stesicoro di Imera prese a modello non Orfeo, né Terpandro, né Archiloco, né Taleta, bensi

Olimpo.

(CAP. 8, 1134a-b) Il capitolo si apre con la notizia, ricavata da Ipponatte, secondo la quale
un antico nomos antico chiamato Kradias sarebbe stato eseguito da Mimnermo con I’aulo. A
conferma di cio, lo Pseudo-Plutarco riporta la testimonianza di un’iscrizione sull’agone
musicale delle Panatenee, la quale rende noto che i cantori al suono dell’aulo cantavano distici
elegiaci posti in musica.

E poi menzionato Sacada di Argo in qualita di compositore di versi lirici ed elegiaci posti
in musica, valente auleta e vincitore per tre volte negli agoni pitici. Il trattatista,
successivamente, aggiunge un’informazione di carattere generale sulla musica, affermando

che al tempo di Sacada e di Polimnesto esistevano tre modi musicali (il dorico, il frigio e il



lidio) e che Sacada compose un nomos utilizzandoli tutti e tre, uno per strofa (il cosiddetto
nomos Trimeles). Propone, poi, una tradizione alternativa che fa capo all’iscrizione di Sicione,

dalla quale si evince che creatore di questo nomos Trimelés fu Clona.

(CAP. 9, 1134b-d) Il capitolo si apre con un rapido excursus sulle katastaseis musicali a
Sparta, la prima istituita da Terpandro, la seconda organizzata da Taleta di Gortina, Senodamo
di Citera, Senocrito di Locri, Polimnesto di Colofone e Sacada di Argo. Sotto la spinta di
questi poeti sarebbero state istituite feste a Sparta, in Arcadia e ad Argo. Il trattatista opera
una distinzione tra le scuole dei vari poeti: quelli della scuola di Taleta, Senodamo e Senocrito
componevano peani, e quelli della scuola di Sacada componevano elegie. Secondo la
testimonianza di Pratina, invece, Senodamo fu compositore di iporchemi e non di peani.

Anche Pindaro impiego questo genere di composizione poetica.

(CAP. 10, 1134d-e) Continua il discorso sulle composizioni dei poeti promotori delle due
katastaseis, e sui generi da loro impiegati. Di Polimnesto si dice che compose nomoi aulodici,
forse utilizzando le caratteristiche principali del nomos Orthios. Si parla, poi, del modo di
comporre di Taleta, il quale non si sa se sia stato 0 meno autore di peani. Egli avrebbe imitato
I canti di Archiloco, ampliandoli e utilizzando il ritmo peonico e cretico che invece Archiloco,
Orfeo e Terpandro non avevano utilizzato. 1l suo modello sarebbe stata la musica di Olimpo.
Di Senocrito di Locri non si sa se compose peani, ma si dice che abbia composto racconti
eroici provvisti di azione che alcuni chiamarono ditirambi. Di Taleta, infine, e detto che fu piu

anziano di Senocrito.

(CAP. 11, 1134f-1135c) Il capitolo € completamente incentrato sul primo Olimpo,
discepolo prediletto di Marsia e inventore del genere enarmonico. Lo Pseudo-Plutarco, qui,
impiega come fonte Aristosseno di Taranto (IV sec. a.C.), per spiegare come si immagina
siano avvenute la scoperta e I’evoluzione del genere enarmonico a opera di Olimpo. Tra i
primi pezzi enarmonici del poeta, I’autore cita e spiega le caratteristiche della scala
denominata Spondeion, concludendo con I’affermazione che Olimpo fu il fondatore dello stile

nobile, specificamente greco.

(CAP. 12, 1135c-d) Il capitolo é dedicato alle innovazioni ritmiche dei poeti antichi. Lo

Pseudo-Plutarco sostiene che furono scoperti vari tipi e specie di ritmi, ma poi non
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approfondisce la questione e si limita ad affermare che Terpandro e, dopo di lui, Polimnesto,
Taleta e Sacada, Alcmane e Stesicoro, pur innovando, si attennero al carattere nobile della
musica. Cresso, Timoteo, Filosseno e altri compositori loro contemporanei, invece,
nell’innovare, abbandonarono lo stile nobile, in favore di uno stile volgare, “popolare e
mercenario” (10 @iAavbpomov kai Ospotikov). Cosi, sarebbe caduta in disuso la musica dal

carattere semplice e solenne.

(CAP. 13, 1135d-e) Lisia conclude il suo discorso passando la parola all’amico Soterico.

(CAP. 14, 1135f-1136b) Soterico prende la parola e spiega che secondo la tradizione fu
Apollo lo “scopritore dei doni benefici della musica”. A lui apparterrebbe non solo la cetra,
ma anche I’aulo, la cui invenzione era stata da alcuni attribuita a Marsia, Olimpo e lagni.
Soterico aggiunge che la conferma di questa notizia si trova nelle testimonianze di alcuni
autori tra cui Alceo, che in uno dei suoi inni avrebbe ricordato i cori e le cerimonie sacrificali
condotte davanti al dio con I’accompagnamento degli auli.

A sostegno di questa affermazione, € riportata anche la testimonianza di una statua di
Apollo, eretta a Delo, che nella mano destra regge un arco e nella sinistra le Cariti, ciascuna
con uno strumento musicale (rispettivamente una lira, un aulo e una syrinx). Le fonti di
riferimento sono due: Anticlide di Atene (IV sec. a.C.) e Istro (nelle sue Epifanie di Apollo,
Il sec. A.C.). Dopo una serie di informazioni sulle processioni che si svolgevano durante
alcune feste sacre, e attribuita ad Alcmane la notizia secondo la quale il dio stesso suono
I’aulo. A Corinna, invece, si attribuisce la notizia secondo la quale Apollo imparo a suonare

I’aulo da Atena.

(CAP. 15, 1136b-c) Con questo capitolo si apre la vera e propria discussione sul carattere
etico della musica, che non tralascia I’analisi degli aspetti musicali piu tecnici. Dopo un
riferimento al terzo libro della Repubblica di Platone, all’interno del quale il filosofo,
affrontando il discorso sul carattere etico della musica, esprime il suo rifiuto per I’armonia
lidia, sono indicati quegli autori che, secondo la tradizione, avrebbero impiegato tale tipo di
armonia. Per Aristosseno fu Olimpo il primo ad utilizzarla, suonando con I’aulo I’epicedio per
Pitone. Secondo altri, invece, sarebbe stato Melanippide I’iniziatore di questo genere di

melodia. Pindaro, nei suoi peani, sostiene che tale armonia fu introdotta per la prima volta alle
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nozze di Niobe. Infine, per altri ancora fu un certo Torebo ad impiegare per primo I’armonia
lidia.

(CAP.16, 1136d-¢e) Il capitolo si apre con un approfondimento sull’armonia misolidia, dal
carattere adatto a suscitare emozioni e appropriato alla tragedia. Secondo Aristosseno fu Saffo
a scoprirla e da lei I’appresero i tragediografi che la unirono all’armonia dorica, che esprime
solennita e nobilta. Secondo un’altra tradizione'’, invece, fu I’auleta Pitoclide lo scopritore
della Misolidia e, successivamente, Lamprocle di Atene ne modifico la struttura scalare. Il
capitolo si chiude con la descrizione dell’armonia lidia rilassata, che sarebbe antitetica alla

misolidia, ma simile all’armonia ionia, e che sarebbe stata inventata da Damone di Atene.

(CAP. 17, 1136e-1137a) Il capitolo si incentra sulle differenze di carattere delle varie
armonie e sulla preferenza di Platone per I’armonia dorica, a causa del suo carattere solenne.
Platone é consapevole del fatto che Alcmane, Pindaro, Simonide, Bacchilide composero
partenii nell’armonia dorica e che quest’ultima caratterizzava anche canti processionali, peani,
lamenti tragici e determinati canti erotici. Il filosofo, tuttavia, non ignorava il modo lidio né lo

ionio.

(CAP. 18, 1137a-b) Nel continuare il discorso di carattere etico, il trattatista spiega che
Olimpo, Terpandro e tutti quelli che condivisero le loro scelte musicali evitarono I’uso di
molte note e di uno stile compositivo complesso. Benché, infatti, le loro composizioni
implicassero solo tre note e risultassero semplici, esse erano migliori di quelle complesse, al

punto che nessuno riusci a eguagliare lo stile di Olimpo.

(CAP. 19, 1137b-d) Lo scopo del capitolo & dimostrare che alcune strutture musicali non
venivano impiegate non perché non le si conoscesse, ma per il loro carattere disdicevole. Si fa
menzione di alcune note che, sebbene non fossero sconosciute ai musici, furono tuttavia
evitate nella melodia, in determinate composizioni. Ma il fatto che queste note fossero gia
conosciute e dimostrato, secondo il trattatista, dal fatto che Olimpo e i suoi seguaci,
nell’accompagnamento musicale dei brani frigi, impiegavano note come la nete synemménon,
che in genere veniva evitata nella melodia perché chi I’avesse utilizzata ne avrebbe provato

vergogna.

'7Sj tratta, probabilmente, dei cosiddetti harmonikoi (V-1V sec. a.C.), ma il testo, come si vedra nel corso della
dissertazione, & corrotto.
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(CAP. 20, 1137e-f) Un discorso simile é affrontato per il genere d’accordatura utilizzato
nella tragedia. | tragediografi antichi, infatti, non utilizzavano il genere cromatico, mentre la
citarodia lo utilizzo fin dal principio. Cosi Eschilo e Frinico evitarono il genere cromatico, pur
conoscendolo. Anche Pancrate lo evitdo nella maggior parte dei casi, impiegandolo solo in
alcune composizioni, per sua scelta. Infatti egli stesso dichiard di voler imitare lo stile di
Pindaro e Simonide.

(CAP. 21, 1137f-1138c) Qui sono esplicitamente menzionati Tirteo di Mantinea, Andrea di
Corinto e Trasillo di Fliunte che evitarono per scelta alcuni elementi musicali quali il genere
cromatico, la modulazione, I’impiego di molte note nei ritmi, nelle armonie, nei modi di
dizione e di composizione e nell’esecuzione. Telefane di Megara, invece, si oppose
all’utilizzo di un congegno chiamato syrinx® per I’aulo, a tal punto che non solo proibi ai
costruttori di applicarla allo strumento ma addirittura, per questo motivo, rifiuto di presenziare
alle gare pitiche.

Il trattatista torna a spiegare che rifiutare un determinato procedimento musicale non vuol
dire non conoscerlo. Adduce, cosi, I’esempio di alcuni compositori, in opposizione tra di loro
per le scelte stilistiche. Il primo esempio é rappresentato dai discepoli della scuola di Dorione
che non utilizzavano lo stile di Antigenide poiché lo disprezzavano, non perché lo
ignorassero, e lo stesso discorso vale, ovviamente, per i discepoli della scuola di Antigenide
nei confronti dello stile di Dorione. 1l secondo esempio riguarda coloro che abbandonarono lo
stile di Timoteo per quello di Poliido.

Il capitolo si conclude con un’osservazione sul fatto che anche gli antichi utilizzarono
forme di composizione complesse, ma il loro interesse era incentrato per lo piu sul ritmo,

mentre I’interesse dei moderni si incentrava maggiormente sulla melodia.

(CAPP. 22 — 25, 1138c-1140b) Questa sezione € dedicata alla teoria pitagorica sulla natura
matematica dell’armonia, filtrata attraverso il pensiero platonico ed aristotelico.

(CAPP. 26 — 27, 1140b-e) Questi due capitoli si concentrano sul valore paideutico della
musica, che per i Greci serviva a plasmare e improntare all’equilibrio I’animo dei giovani,

specialmente in previsione dei pericoli della guerra. Si mette in evidenza come la musica

'8 o Pseudo-Plutarco non fornisce informazioni dettagliate sulla natura di questa syrinx, ma & certo che non la si
puo identificare con lo strumento musicale creato da Pan.
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accompagnasse sia gli assalti veri e propri sia i combattimenti agonali che si svolgevano
durante le feste (& riportato I’esempio delle feste Stenee).

Il trattatista ci informa, inoltre, che in tempi ancora piu antichi i Greci non conoscevano la
musica per il teatro, ma la eseguivano per onorare gli dei. Tuttavia, col passare del tempo la
musica ando corrompendosi, al punto tale che non fu piu possibile ricordare o comprendere il

genere musicale adatto all’educazione.

(CAP. 28, 1140f-1141b) 1l capitolo e dedicato alle invenzioni e alle innovazioni in ambito
musicale: esse non mancarono nell’etd antica, ma furono realizzate nel rispetto della
convenienza. A Terpandro, ad esempio, sono attribuiti I’introduzione della nete dorica, il
modo misolidio™ e la melodia orzia, che impiega il piede orzio ed il trocheo semanto. Si
riporta anche una testimonianza di Pindaro, secondo la quale Terpandro fu anche I’iniziatore
degli Skolia mele. Si afferma, inoltre, che Archiloco scopri i trimetri e la parakatalogé. Egli
introdusse, inoltre, vari tipi di metro con relative combinazioni, la pratica di recitare i giambi

con I’accompagnamento strumentale, e anche I’accompagnamento all’acuto del canto.

(CAP. 29, 1141b-c) Questo capitolo funge da collegamento tra la descrizione delle
innovazioni musicali messe in atto dagli antichi e le innovazioni dei poeti del V secolo che
portarono alla corruzione musicale. A Polimnesto sono attribuiti il modo ipolidio e I’aumento
dell’eklysis e dell’ekbolé, ad Olimpo il genere enarmonico e alcuni ritmi. A Laso di Ermione
invece, € addossata la responsabilita di aver per primo rivoluzionato la musica con I’impiego

di scale caratterizzate da un maggior numero di note.

(CAP. 30, 1141c-1142a) Prosegue il discorso sulla rivoluzione musicale del V secolo a.C.
Sono chiamati in causa i ditirambografi Melanippide, Filosseno e Timoteo, ai quali é rivolta
I’accusa di non essere rimasti fedeli allo stile della musica preesistente. Di Timoteo, ad
esempio, il trattatista dice che apportd delle modifiche alla quantita di corde della lira®, che
fino a Terpandro erano sette. Aggiunge, poi, che anche I’arte auletica acquisi uno stile

complesso.

19 Nel capitolo 15 lo Pseudo-Plutarco affermava, invece, che I’harmonia misolidia fu inventata da Saffo.

20 |_a reale entita dell’innovazione musicale apportata da Laso di Ermione e ripresa dai ditirambografi del V sec.
a.C. e di non facile individuazione, dal momento che lo Pseudo-Plutarco, per spiegare in cosa essa consista,
utilizza il verbo dwappinto, che ¢ stato inteso in modi differenti dagli studiosi. La questione sara affrontata nel
corso della dissertazione.

2! Anche in questo caso il verbo utilizzato & Swppinto.

14



Dopo aver fornito il quadro generale della rivoluzione musicale, il trattatista passa a
questioni di maggior dettaglio, riportando un ampio brano della commedia Chirone di
Ferecrate (fr. 155, 1-28 K.-A.) in cui la Musica, nelle vesti di una donna maltrattata, spiega
alla Giustizia quali danni abbia dovuto subire. 1l primo a oltraggiarla fu Melanippide, che la
rese pit languida ampliando I’estensione della scala musicale verso le note gravi. In seguito
Cinesia, definito “maledetto Ateniese” (6 kotapatog Attikdg), fece uso della modulazione tra
armonie. Poi Frinide e accusato di aver aumentato il numero di corde e di essersi servito di
uno strobilos?® di sua invenzione. Tuttavia, essendo un uomo moderato, egli ripard ai suoi
errori. Anche Timoteo e accusato di aver aumentato il numero di corde della lira e di aver
utilizzato uno stile ricco di disegni melodici complessi. A questo punto, il trattatista inserisce
una testimonianza di Aristofane su un’innovazione apportata da Filosseno, per poi tornare alla
citazione del Chirone ferecrateo, descrivendo le assurdita musicali (trilli acuti e blasfemi,

modulazioni inappropriate) plausibilmente, perpetrate dallo stesso Filosseno®.

(CAP. 31, 1142b-c) Il capitolo si apre con un’osservazione di Aristosseno su come
I’insegnamento e la formazione determinino una pratica corretta o distorta della musica.
Segue I’esempio di Telesia di Tebe, un compositore dei tempi di Aristosseno, che fu istruito
da giovane nello stile musicale nobile di lirici quali Pindaro, Dionisio di Tebe, Lampro e
Pratina, ma che, in un certo periodo della sua vita, si lascio sedurre dalla musica elaborata,
prodotta per il teatro, e dalle composizioni di Timoteo e Filosseno. Tuttavia, data la sua
formazione solidamente tradizionale, quando si cimento nello stile di questi ultimi non ebbe

SUCCESSO.

(CAP. 32, 1142d-e) Qui il trattatista si sofferma sulla necessita di affiancare allo studio
della musica la guida della filosofia, che e la sola disciplina che sappia delimitare

correttamente cio che ¢ utile e appropriato alla musica.

(CAP. 33, 1142e-1143d) Il trattatista cerca di approfondire il discorso iniziato nel capitolo
32, spiegando che I’area di competenza della scienza armonica si limita allo studio di generi,

intervalli, scale, note, tonalita, e modulazioni melodiche, ma che essa non ¢ in grado di

22 sulla natura dello strobilos sono state proposte interpretazioni differenti che saranno esposte nella sezione
dedicata a Frinide.

2 Tuttavia, secondo alcuni studiosi, anche questi ultimi versi ferecratei (vv. 26-28) si riferiscono a Timoteo e
non a Filosseno.
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distinguere le scelte musicali appropriate da quelle che non lo sono. Cosi, fa notare che non é
grazie alla scienza armonica che si comprende se il “compositore dei Misi” (6 mommc,
[6u]olov eingiv, &v Mucoic) — il riferimento dovrebbe essere a Filosseno — abbia compiuto una
scelta appropriata nell’usare la tonalita ipodorica all’inizio, la misolidia e la dorica alla fine,
I’ipofrigia e frigia nel mezzo. Lo stesso discorso vale per i singoli elementi musicali. Generi,
scale, melodie: nessuno di questi elementi implica una conoscenza adeguata dell’uso
appropriato della musica. Lo stesso vale per la scienza ritmica.

Il carattere morale dipende dalla combinazione o mescolanza degli elementi musicali,
come accade nella parte iniziale del nomos di Atena attribuito ad Olimpo, dove il genere
enarmonico si trova unito alla tonalita frigia e al peone epibato.

Il capitolo si conclude con I’osservazione che né la scienza armonica, né la ritmica, née
alcuna altra scienza che si occupi dei singoli aspetti della materia € in grado di distinguere il

carattere morale e di valutare gli altri elementi.

(CAPP. 34 — 39, 1143e-1145d) Questi capitoli non contengono alcun riferimento a poeti.
Pertanto li si riassume brevemente.

%+ Nel cap. 34 lo Pseudo-Plutarco introduce un discorso sui cosiddetti harmonikoi,
ossia coloro che si occuparono soltanto del genere enarmonico applicato all’estensione
scalare di un’ottava. Partendo dalla constatazione che chiunque si occupi soltanto di
scienza armonica, senza pero comprendere la funzione della combinazione e dell’unione
tra gli elementi musicali, € limitato perché non raggiunge una piena consapevolezza degli
argomenti trattati, lo Pseudo-Plutarco arriva ad affermare che percezione e intelletto
devono procedere di pari passo nella valutazione degli elementi musicali®*.

« 1l cap. 35 & incentrato sulla funzione dell’udito deputato a cogliere la melodia, il
ritmo e la parola, sia in quanto elementi singoli, sia simultaneamente nella loro
progressione, perché per esprimere un giudizio critico e necessario avere il senso della
continuita della melodia.

+« Nel cap. 36 continua il discorso sul senso critico della musica. Il trattatista spiega
che non e sufficiente essere esperti dell’intero settore musicale per dare una valutazione
critica della musica, ma occorre essere in grado di giudicare il carattere dell’esecuzione

musicale nel suo complesso, per verificare se I’interpretazione dell’esecutore sia

211 discorso & prettamente aristossenico. Cf. Aristox. EI. Harm. 42, 10-22; 43, 3-6 Da Rios.
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appropriata 0 meno. Lo stesso discorso vale per le emozioni suscitate dall’opera del
compositore.

« 1l cap. 37 funge da ponte tra due modi di valutazione della musica, uno di tipo
tecnico, I’altro di tipo morale. Il trattatista, dunque, asserisce che dal momento che gli
antichi si preoccupavano del carattere morale della musica, essi prediligevano lo stile
solenne e sobrio. Successivamente egli espone il pensiero di Pitagora, il quale rifiutava di
valutare la musica per mezzo della percezione uditiva, perché riteneva che il suo valore
fosse da cogliere con I’intelletto, e per questo la giudicava sulla base delle relazioni
matematiche dell’harmonia.

% 1l cap. 38 prende avvio dalla constatazione che i contemporanei hanno rifiutato il
genere piu nobile — quello enarmonico — apprezzato dagli antichi per il carattere solenne,
perché hanno ritenuto di essere incapaci di percepire il quarto di tono. Segue il tentativo,
da parte del trattatista, di dimostrare I’imprecisione di tale convinzione.

% 1l cap. 39 continua la spiegazione iniziata nel capitolo precedente sulla natura dei
vari intervalli, sempre col fine di confutare I’idea dei contemporanei di non riuscire a

percepire il quarto di tono.

(CAP. 40, 1145e-1145a) Il capitolo € dedicato al pensiero di Omero sull’utilita della
musica. Lo Pseudo-Plutarco menziona a piu riprese il poeta, prima riportando dei versi
dell’lliade (9, 186-189)., in cui é descritto Achille che, adirato, cerca di addolcire il proprio
cuore con la cetra Subito dopo, il trattatista chiosa i versi citati, sottolineando il fatto che per il
poeta la musica é utile ed & un esercizio piacevole per I’uomo, quando non e impegnato in una
qualche attivita, ed e utile, come lo fu per Achille, per affilare lo spirito prima di un’impresa.

Il capitolo si conclude con la tradizione secondo la quale molti eroi allevati dal saggio

Chirone praticarono la musica.

(CAP. 41, 1146a-b) Qui si afferma che chi da giovane si esercita in uno stile musicale
adatto all’educazione, ricevendo anche un’istruzione adeguata, sapra apprezzare il bello e
criticare tutto cio che non e bello, sia nella musica che negli altri ambiti. Si tratta, anche in
guesto caso, di un capitolo di passaggio, che collega il capitolo 40, in cui si parla dell’utilita
della musica, al capitolo 42.
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(CAP. 42, 1146b-d) In questo capitolo, infatti, sono proposti alcuni aneddoti su come
furono governate bene le citta che coltivarono una musica dal genere nobile. Il primo
aneddoto riguarda Terpandro, che una volta sedo una rivolta esplosa a Sparta. Segue un
aneddoto su Taleta di Creta che, giunto a Sparta su impulso dell’oracolo di Delfi, avrebbe
liberato e risanato la popolazione da una pestilenza. L’ultimo aneddoto € ripreso da Omero, il
quale narra che il morbo che imperversava tra i Greci ebbe fine grazie alla musica. Segue la
citazione di un passo dell’lliade (1, 472-474) e, subito dopo, si chiude il discorso da parte di
Soterico. E interessante notare che il passo dell’lliade, che da termine al discorso di Soterico.

e lo stesso che aveva dato avvio a tutta la discussione (capitolo 2).

(CAPP. 43-44, 1146d-1147a) Gli ultimi due capitoli sono occupati dall’intervento finale
del padrone di casa Onesicrate, che trae le conclusioni e fa alcune riflessioni sull’utilita che la
musica ha anche nei simposi. Nel capitolo 44 egli accenna al pensiero pitagorico, secondo il
quale il movimento dell’universo e il moto degli astri non si verificano senza la musica, dal

momento che tutto & stato creato dalla divinita sulla base dell’harmonia.

Principali blocchi tematici del trattato.

Le direttive sui principali temi affrontati all’interno del trattato sono fornite da Onesicrate
nella parte finale del capitolo 2. Il padrone di casa, rivolgendosi ai commensali, chiede a
coloro che sono competenti in musica di richiamare alla memoria:

¢+ Chi fu il primo musico (ti¢ TpdTO¢ £XPHONTO LOVGIKT)).
< Come la musica progredi nel tempo (ti €dpe mpog aBENGIV TAHTNG O YPOVOC).
% Chi furono gli studiosi illustri che si occuparono della scienza musicale (tiveg
YEYOVOOIV EDOOKILOL TMV TNV LOVGIKTV EXICTAUNV UETAYEIPIOAUEVDV).
« Gli scopi e I'utilita dell’attivita musicale (eig méca kai €i¢ Tiva ypRowov To
gmdsupa).

Il contenuto del trattato risponde, sebbene in modo non lineare, a queste richieste iniziali.
Lo si intuisce gia dal capitolo 3. Esso, infatti, si apre con la risposta di Lisia, il quale, dopo
avere individuato nei Platonici e nei Peripatetici coloro che si interessarono della musica
antica e della sua decadenza, passa subito ad elencare i primi lirici e le invenzioni a loro
attribuite, dichiarando che la sua fonte di riferimento e Eraclide Pontico.

A partire dalle direttive interne al testo, dunque, € possibile condurre I’analisi in base ai

seguenti argomenti:
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< L’impiego delle fonti.
s Le origini e lo sviluppo della lirica.
%+ Gli aspetti tecnico-musicali.
<+ Il risvolto etico dell’attivita musicale.
Nel corso della dissertazione questi argomenti non saranno affrontati separatamente 1’uno
dall’altro, dal momento che essi sono strettamente connessi tra loro. In particolar modo, ¢
bene ricordare che dal tipo di fonte di volta in volta utilizzata dallo Pseudo-Plutarco dipende il

taglio (storico, musicale o etico) da lui conferito ai passi del trattato.

Cenni sulle fonti del De Musica.

La natura fortemente compilativa del trattato e appunto dovuta all’impiego di molteplici
fonti che non sempre lo Pseudo-Plutarco risulta in grado di organizzare e fondere in modo
coeso, tale da portare avanti un discorso coerente in tutte le sue parti®.

La maggior parte di queste fonti, ad ogni modo, fa capo alle due principali correnti di
pensiero presentate in apertura del capitolo 3, ossia quella platonica e quella aristossenica. Cio
permette di inquadrare le riflessioni di fondo che permeano I’opera.

Le fonti principali impiegate dallo Pseudo-Plutarco sono Eraclide Pontico, Aristosseno e
Platone. Accanto a queste il nome di Aristotele compare una sola volta, all’interno della
sezione “pitagorica” (capitoli 22-25), che ho denominato cosi per via dei contenuti in essa
veicolati: se e vero infatti che in questa sezione le fonti menzionate esplicitamente sono
Platone e Aristotele, & anche vero che I’argomento trattato e di stampo pitagorico, dal
momento che si affronta il problema della natura dei rapporti intervallari che vigono
all’interno dell’harmonia, intesa in questo contesto come scala dall’estensione di un’ottava.

Accanto a queste fonti principali, ne sono menzionate altre, ora per nome — come gli storici
Alessandro Poliistore, Anticlide, Istro, Glauco di Reggio — ora per mezzo di espressioni vaghe
come ot 6¢, dAlot O€.

La peculiarita di questo trattato, inoltre, € dovuta al fatto che al suo interno ricorrono anche

2. si tratta per lo pit di

quelle fonti che D’Alfonso ha definito “citazioni poeta-poeta
citazioni tratte da alcuni poeti, che riportano informazioni sul modo di fare musica di altri

poeti.

% A causa di tale natura compilativa, Barker 2014, 103-104 invita a leggere il De Musica con la dovuta cautela,
osservando che “the compiler does not critically assess his source materials and then use them as the basis for a
suitably cautious reconstruction of musical history”.

% D’ Alfonso 1995, 54.
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Nel corso della dissertazione avremo modo di approfondire I’aspetto relativo al modo in
cui I’impiego di fonti diverse influenza il lavoro dello Pseudo-Plutarco. Per adesso basti dire,
come accennato poco fa, che tale varieta conferisce al De Musica un taglio, oltre che tecnico-

musicale, anche e soprattutto storico ed etico-estetico.

Il De Musica come storia della lirica.

Abbiamo avuto modo di constatare che il capitolo 3 si configura come un resoconto
sistematico — I’unico all’interno del trattato — dei primi poeti lirici.

In realta, il grande valore del De Musica consiste proprio nel fatto che, come osserva
Gostoli, esso offre “la piu antica storia della poesia lirica greca a partire dall’epica lirica
preomerica fino al V-1V secolo a.C., ponendosi di fatto come il contraltare della Poetica di
Aristotele™?’.

A partire da tale constatazione, ho cercato di delineare i principali gruppi di lirici che sono
menzionati nel De Musica. L’operazione ha richiesto una lettura minuta del testo, dal
momento che, come si e detto, lo Pseudo-Plutarco non tratta i poeti lirici in modo sistematico
e lineare; al contrario, le informazioni sul loro conto sono disseminate in tutto il trattato.

L’analisi mi ha permesso di individuare, prima di tutto, due macrogruppi: da un lato quello
dei poeti lirici menzionati nel capitolo 3, ascrivibili al mito; dall’altro quello dei poeti lirici
storicamente attestati, dei quali si fa menzione in modo diffuso nel corso dell’intero trattato.

Il primo macrogruppo puo essere diviso a sua volta in due gruppi, rispettivamente quello
dei citarodi da un lato, e quello degli auleti/aulodi dall’altro. Per quanto riguarda i poeti del
secondo macrogruppo, tale distinzione resta valida solo per Terpandro e per Clona.

Successivamente, ho trovato utile attuare altri criteri di suddivisione, basati ora
sull’appartenenza dei poeti a una scuola, come i poeti della seconda katastasis, ora sul loro
successivo inserimento in un canone, come i lirici del canone alessandrino, ora sulla loro
adesione o estraneita ad una corrente musicale, come gli esponenti della Musica Nuova o quei
poeti di V e IV secolo a.C. che, invece, rifiutarono i dettami di tale musica. Non manca,
inoltre, la trattazione di singole figure che non é stato possibile associare a questi gruppi,
come ad esempio Archiloco o Laso di Ermione: in questi casi ho adottato il semplice criterio
cronologico, trattando per esempio Archiloco poco dopo Terpandro e Clona e Laso dopo i

lirici del canone alessandrino.

2T Gostoli 2011, 31.
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La mia dissertazione si configura, dunque, come una discussione di tutti i brani del trattato
nei quali sono menzionati i poeti lirici. Tale discussione sara condotta in ordine cronologico,

secondo la suddivisione dei gruppi enucleati sopra.

L’ethos musicale: musica antica e musica nuova nelle precedenti riflessioni.

Prima di procedere con I’analisi del testo pseudo-plutarcheo, mi sembra opportuno
ripercorrere brevemente il pensiero degli autori che hanno preceduto lo Pseudo-Plutarco nel
dibattito sull’ethos musicale, alcuni dei quali sono essi stessi fonti del De Musica.

E noto che il pensiero greco attribuiva tradizionalmente alla musica una forte rilevanza
etica, tanto da considerarla un elemento educativo dal punto di vista sociale e da attribuirle
una funzione catartica®®. | Pitagorici, ad esempio, sono ricordati per aver classificato i tipi di
musica sulla base dei diversi effetti che producevano, quali la calma o il fervore. Essi
avrebbero formulato una specie di “psico-terapia musicale” ed un programma giornaliero di
brani musicali atti a suscitare differenti stati d’animo e, quindi, appropriati ai diversi momenti
della giornata®.

Tra i primi filosofi che elaborarono una riflessione sull’ethos musicale possiamo
annoverare Damone, il quale riteneva che gli stili musicali (tropoi) avessero un’influenza tale
sulle emozioni e sul comportamento che qualsiasi tipo di cambiamento musicale poteva
determinare una significativa rivoluzione a livello sociale e che per questo era fondamentale
controllare I’educazione musicale®. Barker, ad ogni modo, ha sottolineato che, sulla base
delle fonti in nostro possesso, e possibile affermare che I’interesse di Damone riguardava
I’influenza della musica sul modo di vita degli individui in contesti politici e sociali, mentre le
sue teorie non comportavano riferimenti all’interiorita dell’anima®. Wallace, piu
recentemente, nel ricostruire il pensiero damoniano attraverso le testimonianze antiche, ha
messo bene in evidenza il fatto che la correlazione tra musica ed ethos interessava non le
harmoniai prese singolarmente, bensi i tropoi (come si evince da Resp. 424c., dove Socrate
utilizza, appunto, il termine tpomog). Questa distinzione & fondamentale, dal momento che il
termine tropos indica lo stile musicale inteso in un senso piu generale e non tecnico,

differentemente dal termine harmonia che nel V sec. a.C. e ancora nel pensiero platonico

?8 Fubini, 2003%, 65-66, 68.

2% West 1992, 31 e 246; cf. inoltre Aristox. frr. 26, 121 Wehrli, Quint. Inst. 9. 4. 12, Plut. De Is. Et Os. 384a,
Porph. Vita Pythagorae 30, 32s.

%0 Tale concezione damoniana della musica & riportata da Platone in Resp, 424c (Diels, Vorsokr. 3 B 10). Per una
interessante riflessione sulla questione cf. Wallace 2015, 25-32.

31 Barker 2005, 71.
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incarna il concetto complesso di modo musicale®. Sara, invece, a partire da Platone che si
iniziera ad attribuire un determinato ethos a ciascuna harmonia®.

Platone, dunque, prendendo le mosse dalle teorie di Damone**, elabord una sua concezione
musicale, che oscillava tra I’idea di una musica reale e concreta, quale si presentava nel 1V
sec. a.C., e quella di una musica puramente intellegibile e quindi astratta®. Il discorso, in
realta, & alquanto complesso e ha le sue radici nella dottrina musicale pitagorica, ma non e
questa la sede adatta ad affrontare tali questioni®®. Qui basti ricordare che, all’interno della
Repubblica, & descritto il processo per il quale I’harmonia, insieme al ritmo, viene
interiorizzata nell’anima (kotadveton €ig 10 €vtog Thg Yoyiig 6 e puburog kai appovia) e la
possiede con la pit grande forza (éppopevéotata dmtetar avtiic)®’. Cid & indicativo del fatto
che Platone era convinto che I’harmonia avesse una forza propria, capace di influenzare
I’animo umano®,

Egli, del resto, sempre nella Repubblica, distingueva sei harmoniai sulla base delle loro
caratteristiche, attribuendo, dunque, un ethos a ciascuna di esse: I’harmonia sintonolidia e
quella mixolidia, considerate lamentose; I’harmonia lidia e la ionia, considerate molli e
simposiastiche, o anche “rilassate”; infine, I’harmonia dorica, adatta agli uomini coraggiosi e
alle azioni di guerra, e quindi ispiratrice di forza e coraggio, e I’harmonia frigia, speculare
alla dorica, in quanto adatta alle azioni di pace e alla preghiera, e quindi ispiratrice di
sentimenti quali calma e moderazione®°. Solo queste ultime due potevano essere accettate nel
suo Stato ideale.

Anche Avristotele riteneva che la musica fosse in grado di alterare gli stati d’animo e che le
differenze dell’ethos si manifestassero nelle harmoniai*’. Ma, diversamente da Platone, egli
riteneva che tutte le harmoniai potessero, in qualche modo, essere utili allo Stato e
distingueva cosi tre tipi di melodie alla quali corrispondevano determinate harmoniai, che

dovevano essere utilizzate per scopi differenti:

%2 per il termine harmonia cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.

% Wallace 2015, 23-43.

% Si deve precisare, ad ogni modo, che il suo pensiero presenta alcune divergenze rispetto a quello damoniano
(cf. Wallace 2015, XIX-XXIII).

* Fubini 2003, 70-71.

% Per una buona esposizione sintetica degli argomenti si rimanda a Fubini 2003, 65-72. Per la teoria musicale
pitagorica cf. Barker 1989, 28-29.

%" Resp. 401d-e.

% Per un approfondimento sul pensiero platonico concernente il rapporto tra musica e psyche, e I’interazione tra
musica, psyche e corpo cf. Pelosi 2010.

%9 Resp. 398d-399c.

0 West 1992, 249.
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+« Le harmoniai etiche, con funzione paideutica.

¢ Le harmoniai pratiche, stimolatrici dell’azione.

< Le harmoniai “entusiastiche”, che stimolano I’enthousiasmos e vanno utilizzate con
funzione catartica.

Ai giovani, nel corso del loro tirocinio educativo, potevano essere insegnate solo le
harmoniai etiche. Tuttavia, le harmoniai pratiche e quelle “entusiastiche” potevano essere da
loro ascoltate, se eseguite da altri**.

Tra coloro che attribuivano un carattere etico alle harmoniai ricordiamo anche Eraclide

Pontico, il quale, pero, proponeva una classificazione differente, basata sulle tre stirpi greche:

‘Hpaxdeiong &' 0 Ilovtikog &v tpit@ mepl povoikiic odd' apupoviav enol delv koleicBot v
Dpoyov, kaddmep ovdE THV AVSI0V. dppoviog yap stvor Tpeic, Tpia yop kai yevésOor EAMvav

vévn, Aopieic, Aloeic, Tovac®.

Eraclide Pontico nel terzo libro sulla musica afferma che la (melodia) Frigia non si deve
chiamare armonia, come neanche la Lidia. Le armonie, infatti, sono tre, e tre, infatti, sono le

stirpi dei Greci: Dori. Eoli e loni.

Ad ognuna di queste tre harmoniai Eraclide Pontico attribuiva un ethos. La Dorica
rifletteva la tradizione militare ed il temperamento degli Spartani, incitando cosi al coraggio e
alla grandezza d’animo; I’Eolica rifletteva, invece, il carattere dei Tessali che era allo stesso
tempo arrogante e lascivo (10 8¢ t@v Aioréwv M0og &yl 1O yadpov kai dykddec, ETi 88
vmoyavvov); il carattere della lonia, infine, era severo e intransigente.

Tra coloro che attribuivano una funzione paideutica alla musica dobbiamo ricordare anche
Aristosseno, il quale, tuttavia, riteneva che I’effetto etico fosse da ricercarsi nell’aspetto
globale dell’opera musicale e non nei singoli aspetti tecnici di una composizione®. 1l legame
tra un determinato modo musicale e il carattere etico, dunque, deve avere un fondamento
storico e non si basa su qualita intrinseche della musica. Per tale ragione, ad esempio, il modo
lidio, condannato da Platone, era usualmente impiegato nella poesia tragica, mentre il modo

dorico, che Platone considerava virile ed educativo, era impiegato nei canti amorosi*.

“! Gostoli 2007, 29.
“2 Ath. 14, 624c.
** Fubini 2003%, 77 e Lomiento 2011, 140.
* Mus . 17, 1136f-1137a, passo di matrice aristossenica, e la relativa parafrasi che ne fa Fubini (Fubini 20037,
77).
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Tuttavia, nell’ambito di questa discussione orientata verso I’etica, non mancano voci di
dissenso. Gia Democrito e, sulla sua scia, Epicuro ed i suoi seguaci negavano alla musica
qualsiasi valenza etica. La piu importante testimonianza in ambito epicureo sul pensiero
relativo alla musica e costituito dal trattato Sulla Musica di Filodemo che, come ha
sottolineato Neubecker, lungi dall’essere interessato alla musica in sé come valore artistico ed
estetico, mira a confutare le teorie delle altre scuole filosofiche sull’importanza della musica
in campo etico®. In particolare, dal trattato filodemeo emerge chiaramente I’idea che la
musica sia una semplice téyvn,e non possa esercitare alcuna influenza sul corpo e sulla psiche
degli uomini: per farlo, infatti, essa dovrebbe avere delle qualita intrinseche costanti nel
tempo e tali da agire allo stesso modo su chiunque. Invece, per Filodemo gli effetti della
musica non derivano da qualita intrinseche, bensi da vane opinioni*. Inoltre, trattandosi di un
fenomeno fisico, la musica svolge la sua azione nei limiti della sfera sensoria: dunque,
essendo percepita dall’ axon, che e per definizione un senso Gloyog , €ssa genera aicOnoeig €
néOn, che restano al di fuori del campo del A6yoc*’. Infatti, secondo I’epicureo, cid che
conferisce un’utilita ai vari generi della poesia e I’elemento logico, che si identifica con la
parola e quindi con il testo poetico”®.

Una posizione simile a quella filodemea si riscontra in un frammento di un autore
anonimo, databile attorno al 390 a.C., conservato nel papiro di Hibeh. Nel testo che ci &
pervenuto, I’autore attacca certi harmonikoi, i quali sostengono che melodie diverse possano
rendere gli uomini capaci di autocontrollo, sensibili, giusti, virili oppure I’opposto. L’autore,
invece, nega alla musica qualsiasi capacita di influenzare i comportamenti degli uomini.

All’interno di questo dibattito sul valore etico della musica, se ne colloca un altro che
riguarda la contrapposizione tra musica antica (apyaio povowr) e quella che viene
denominata generalmente “musica nuova” (véa povoikn), diffusasi a partire dalla seconda
meta del V sec. a.C.

Se ci affidiamo totalmente al giudizio delle fonti di V-1V sec. a.C. e dei trattati piu tardi
che riutilizzano tali fonti — tra i quali, appunto, il De Musica — avremo I’impressione di una
contrapposizione netta tra la archaia mousiké e la nea mousike: I’Archaia, infatti, fu

considerata nobile e sobria nello stile, un paradigma di austerita, mentre nella Nea si

> Neubecker 1986, 20 e Ferrario 2011, 75-76.

*® Rispoli 2003, 175-176 e 186.

*" Rispoli 2003, 182.

8 PHerc. 1497 col. V 15 ss; Neubecker 1986, 43-45, 96-97, 132-134: Delattre 2007, 219-222, 412-413;
Ferrario 2011, 76.

* PHib. 13, coll. I-11 (pp. 45-47 Grenfell-Hunt).
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individuarono elementi di innovazione cosi rivoluzionari da portare la musica alla
degenerazione, causando una improvvisa rottura con la tradizione. Non che
I’dpyaio povowkn non avesse conosciuto alcun tipo di innovazione, ma, come ha
puntualizzato Ercoles, in quel contesto, I’innovazione si presentd come un “graduale processo

di riuso e di combinazione di elementi pit antichi”>®

, processo che, con I’avvento della
musica nuova, pare subire un’improvvisa interruzione®..

Gli studiosi, soprattutto negli ultimi due decenni, hanno provato a ridimensionare I’idea di
una netta contrapposizione tra musica antica e musica nuova, cercando anche di considerare il
nuovo fenomeno musicale a prescindere dal giudizio negativo che caratterizzava le fonti
antiche. A tal proposito, Barker ha considerato la rivoluzione musicale come una fase di
cambiamento le cui radici si collocano in un passato lontano®%.

Csapo, invece, ha affermato che la denominazione attribuita a questo fenomeno musicale,
ossia “Musica Nuova”, é utile ma fuorviante, perché nell’antichita la musica nuova non era
percepita come un vero e proprio genere o come lo stile di un’epoca. Piu semplicemente,
coloro che praticavano questo tipo di musica la descrivevano come insolita, moderna e
opposta allo stile tradizionale®.

Anche De Simone, sulla scia di Barker e Csapo, si propone di dimostrare che questo nuovo
stile va inserito in una specifica linea evolutiva, piuttosto che essere considerato come una
rottura degli schemi tout court®*.

Nonostante la validita di questa nuova linea interpretativa, comunque, lo stesso Csapo
avverte che non si puo negare il fatto che le novita ci furono e che la loro risonanza fu tale che
si puo parlare di una “feticizzazione della novita senza precedenti”. Lo studioso, inoltre,
individua la vera innovazione nella modalita di esecuzione: la Nuova Musica, infatti, si
diffuse essenzialmente nei teatri, e si caratterizzd come fenomeno di massa™.

Csapo sottolinea anche che ad acuire I’opposizione tra musica antica e musica nuova gioco
anche I’interpretazione in senso politico che ne fu proposta dai filosofi a partire dalla fine del
V sec. a.C. — in particolare da Platone, il quale impiegava molte metafore musicali a fini

*0 Ercoles 2009b, 161.

°! De Simone 2011, 85.

>2 Barker 2002, 58-59. Il concetto & ripreso in De Simone 2011, 85.

53 Csapo 2011, 65.

> De Simone 2011, 83-96. Qui la studiosa mette in atto il suo proposito di rintracciare una linea evolutiva tra i
due stili musicali, analizzando le innovazioni degli esponenti della Musica Nuova cosi come sono presentate
nelle fonti antiche, con un particolare riferimento al De Musica pseudo-plutarcheo. Per tale motivo le sue
considerazioni saranno tenute presenti nella sezione dedicata al commento dei poeti menzionati nel De Musica.
%5 Csapo 2011, 66 ss.
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politici — e che fini per trasformare la véa povown nel simbolo di tutto cio che c’era di
negativo nella democrazia™.

La politicizzazione della Musica Nuova fu incoraggiata soprattutto dalla terminologia
musicale usualmente impiegata per descrivere le caratteristiche di questo nuovo stile,
all’interno della quale si possono individuare tre aree semantiche principali. La prima é quella
della pluralita e dell’abbondanza, che comprende termini come molvyopdia, molvuetpia,
nolvapuovia, moAvemvia e riflette probabilmente I’idea dell’eccesso e del potere delle masse.
La seconda area semantica ha a che fare con la variabilita e con il cambiamento e comprende
termini come petafariery, kaumtev, aiokelv, mokidiety, che rendono I’idea di una mancanza
di controllo. La terza, infine, si identifica nel concetto di liberazione e si concretizza in
termini come dmolelvpuévoc ed éxdelvuévoc in riferimento alla liberazione del verso dalle
strutture formali canoniche (come, ad esempio, la responsione strofica)®’.

A tutto cio si contrappone il modello musicale di Sparta, semplice e ordinato, che osserva
lo stile tradizionale improntato, appunto, alla semplicita e alla sobrietd. Tale modello era
considerato, in realta, il riflesso dell’ordinamento politico di Sparta, oligarchico, conservatore
e a spiccato carattere militare, improntato, quindi, alla disciplina e al rispetto dell’ordine. Del
resto, Csapo annovera la musica spartana tra le tre utopie musicali assieme a quella del
passato e a quella degli déi, che ricercavano la salvezza dell’anima, in opposizione alla
musica nuova che ricercava il solleticamento delle masse®®.

Anche Aristosseno, dal canto suo, prediligeva la musica antica, considerando, invece, la
musica nuova un genere adatto alle masse e attribuendone il degrado al cattivo gusto del
pubblico®. Egli, del resto, affermava esplicitamente di preferire I’arte alla popolarita, perché
era impossibile obbedire alle leggi dell’arte e contemporaneamente cantare cio che piaceva

alla moltitudine e si dichiarava, cosi, “indifferente al disprezzo del demos e della massa”®°.

L’ethos musicale: musica antica e musica nuova nel De Musica pseudo-plutarcheo.
I discorsi fin qui condotti sulla natura etica della musica e sul confronto tra musica antica e
musica nuova, cosi come erano stati affrontati dai teorici e filosofi del V-1V sec. a.C., sono

funzionali al presente commento, perché si tratta di argomenti ricorrenti in tutto il De Musica.

%6 Csapo 2011, 98.

57 Csapo 2011, 90 ss. e 128.

58 Csapo 2011, 129.

%9 West 1992, 370.

%0 Csapo 2011, 108, Aristox. fr. 29 Da Rios.
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Qui, prima di tutto, emerge costantemente il contrasto, a tratti addirittura radicalizzato®”, tra la
musica degli antichi, improntata ad uno stile semplice e caratterizzato da poche note (e infatti
le composizioni di Olimpo e Terpandro sono definite tpiyopda e ankid) e quella dei moderni,
complessa, vergognosa e dissoluta, caratterizzata da polychordia e polytropia. In secondo
luogo, allo Pseudo-Plutarco non sfugge lo stretto legame che intercorre tra la musica nuova e
il teatro, come avremo modo di mostrare tra poco®.

Nella prima sezione del trattato (capitoli 1-13), occupata dal discorso di Lisia, hon sono
molti i passi del testo in cui si presenta la tematica etico-musicale e per lo piu essi si
focalizzano, in modo generico, sulla contrapposizione tra lo stile nobile e sobrio della musica
antica e la degenerazione della musica nuova.

Nel capitolo 3, 1131f, ad esempio, lo Pseudo-Plutarco presenta per linee generali le scuole
filosofiche (quella platonica e quella peripatetica) che si occuparono della musica antica e
della decadenza in cui essa cadde ai loro tempi, rendendo noto, cosi, fin dall’inizio il filo
conduttore del trattato. Nel capitolo 6, 1133b il trattatista si sofferma sulla semplicita della
musica antica, affermando che “lo stile citarodico terpandreo si mantenne semplice fino
all’eta di Frinide”.

Nel capitolo 12, 1135d, infine, sono introdotti per la prima volta alcuni dei principali
esponenti della musica nuova (Cresso, Timoteo, Filosseno) e *“i compositori loro
contemporanei”’, che furono piuttosto volgari e amanti della novita (poptik®d-
TEPOL Kai grhokovol) e perseguirono lo stile popolare e mercenario (16 eiAavOpwnov kai Oe-
LLOTIKOV).

All’interno della seconda sezione del De Musica, occupata dal discorso di Soterico, la
riflessione sull’ethos musicale ¢ affrontata in modo piu sistematico. Il capitolol5, 1136b-c si
apre con la descrizione dei diversi atteggiamenti che ebbero gli antichi e i moderni nel trattare
la musica: i primi, infatti, “la trattarono nel rispetto della sua dignita”; i secondi, invece,
“rifiutarono i suoi tratti nobili e, al posto di un’arte virile, solenne e gradita agli déi, portarono
nei teatri effeminati cinguettii (kateoyviov koi kotiinv)”. Degno di nota, in questo caso, ¢
I’intervento di Conti Bizzarro che insiste su una glossa annotata in margine a k®tiAnv, nel
codice N* (f. 95%), che spiega il termine con I’espressione koiaka §j Adyolg dmotdoav. Lo
studioso mette in evidenza come entrambi i membri della glossa (k6Aaxa da un lato, e Adyoig

amotdoav dall’altro) vengano impiegati per descrivere la musica per teatro, anche in altri

%1 Cosi lo definisce De Simone 2011, 84.
62 Cf. il commento al blocco di capitoli 15-17 nel presente paragrafo.
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contesti®. Nel resto del capitolo15, insieme ai due capitoli successivi & approfondita la
questione relativa all’ethos connesso alle varie harmoniai, che ha il suo punto di riferimento
nel terzo libro della Repubblica di Platone.

Il blocco di capitoli dal 18 al 21 & denso di informazioni concernenti il confronto tra
musica antica e musica nuova e verte su due tematiche. La prima mette in luce la differenza
che intercorre tra il non conoscere un determinato elemento musicale, da un lato, e la scelta
deliberata di non impiegarlo, dall’altro: in questo caso il trattatista tiene a precisare che gli
antichi evitarono per scelta, e non per ignoranza, determinati elementi musicali e modalita
d’esecuzione.

La seconda tematica, invece, riguarda I’opposizione tra lo stile semplice degli antichi e lo
stile complesso dei moderni, corredata di alcuni esempi, come il fatto che gli antichi, a
differenza dei moderni, non utilizzarono I’espediente della modulazione o una spiccata
polychordia, o come la spiegazione del motivo per cui gli antichi non impiegarono
determinate note nelle loro composizioni. Infine, lo Pseudo-Plutarco non manca di
sottolineare che anche gli antichi apprezzarono la complessita musicale, ma lo fecero in
ambito metrico piuttosto che melodico.

Dopo I’intervallo della sezione dedicata alla natura matematica dell’harmonia (capitoli 22-
25, 1138c-1140b), vi & il blocco di capitoli dal 26 al 32 (1140b-1142¢). La sequenza degli
argomenti trattati conferisce a questo blocco una struttura a cornice, dal momento che esso si
apre e si chiude con la stessa riflessione sull’influenza e sull’importanza della musica
nell’educazione. Gli argomenti proposti sono pressappoco tutti quelli cui si é fatto cenno
nell’esporre gli elementi che orientarono la riflessione musicale in senso etico, a partire dal V
sec. a.C.: nel capitolo 26 (1140b-c) troviamo la riflessione sul rapporto tra musica, educazione
e formazione del carattere e, inoltre, il riferimento agli Spartani e alla loro usanza di servirsi
della musica come esortazione alla guerra.

Nel capitolo 28 (1140f) lo Pseudo-Plutarco dichiara di essere consapevole del fatto che le
innovazioni interessarono anche la musica tradizionale, quella degli antichi. Tuttavia, I’autore
tiene a sottolineare che essi innovarono nel rispetto della tradizione.

La parte centrale del blocco dei capitoli 26-32, invece, torna sul contrasto tra musica antica

e musica nuova: questa volta, il focus e sulle caratteristiche della musica nuova e sui suoi

83 Conti Bizzarro 1993, 96-97: qui lo studioso riporta un passo del Gorgia di Platone (502 a-c) in cui la kolakeia
e considerata caratteristica della poesia tragica. Seguono altri due passi nei quali & presente, in forme diverse, lo
stesso concetto di ingannevolezza, espresso dalla glossa per mezzo di Aoyoig dratdoav (Si tratta di Philod. De
Mus. IV, col. I, 40-42 e di Plut. De glor. Athen. 5, 348c).
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esponenti. Si tratta dei capitoli 29-30 (1141b-1142c), che si configurano come un excursus sui
vari compositori che apportarono delle novita in campo musicale, a partire da Laso di
Ermione che, “facendo uso di note piu numerose e disseminate (mAgiooi te @BOYyolg Kol
SEPPIUUEVOLC XPNOAUEVOC), portd la musica antica alla rivoluzione” (1141c). Di seguito sono
menzionati Melanippide, Filosseno e Timoteo, che non rimasero fedeli allo stile musicale
preesistente.

Subito dopo, lo Pseudo-Plutarco passa il testimone al poeta comico Ferecrate che, ben
conscio di questa rivoluzione musicale, aveva portato in scena la Musica nelle vesti di una
donna col corpo devastato dai maltrattamenti che, al cospetto della Giustizia, spiegava il
motivo dei suoi mali®. Nel suo discorso — strutturato secondo una climax ascendente negativa
—sono menzionati vari poeti, in relazione al danno da loro apportato.

Il capitolo 31, 1142b-c, la cui fonte dichiarata e Aristosseno, torna nuovamente
sull’opposizione tra le caratteristiche della musica praticata dagli antichi e quelle della musica
dei moderni, ma questa volta il discorso si incentra sulla formazione musicale, in quanto
determinante per una pratica corretta della musica.

Il capitolo 32, 1142d, infine, riprende la riflessione iniziale sull’importanza della musica
nella formazione del carattere, ponendo I’accento, questa volta, su un altro fattore
determinante per un tipo di musica nobile: la guida é costituita dalla filosofia.

Nei successivi capitoli 33-36 (1142e-1144e), invece, secondo la recente interpretazione di
Lomiento, il termine fj0oc andrebbe inteso non in senso etico, bensi in senso estetico®. Tale
ipotesi si basa sull’osservazione che, in questa sezione, I’ethos delle composizioni e
strettamente collegato al concetto di appropriatezza ed ha origine da un particolare genere di
combinazione (cVvbeoig) o mescolanza (pi&ic) (1143b). A cio sembrerebbe aggiungersi il
fatto che I'f0oc, inteso come risultato di una cVvOeoic, si avvicina “al concetto retorico, tardo-
ellenistico e imperiale, di ‘espressivita’ o, piu tecnicamente, “stile’”, lo stesso stile che risulta
da quella che Dionigi di Alicarnasso chiama A£Ewg, cioe una “determinata tessitura formale di
elementi, una struttura combinatoria data, una cbvBecis” che ha per effetto gli stili del
discorso. E questi stili, a loro volta, sono governati dal criterio dell’appropriatezza, concetto
in origine inteso in senso etico, divenuto, poi, un concetto formalistico-estetico nella retorica

di eta tardo-ellenistica e imperiale®®.

% pherecr. fr. 155, 1-25 Kassel-Austin.
% |_omiento 2011, 136-151.
% |_omiento 2011, 146-148.
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Tale concezione estetica dell’ethos musicale é limitata ai capitoli 33-36 (1142f-1144e),
mentre il capitolo 37 (1144f) torna ad essere connotato da un interesse etico.

Alla luce di queste e di altre considerazioni, Lomiento ritiene che nella sezione
comprendente i capitoli 32-37 (1142c-1144f) confluiscano almeno due tradizioni: una che
sembra attingere ad un autore fortemente connotato in senso morale e che fa riferimento alla
necessita di porre la filosofia come guida nel giudizio artistico; un’altra che, invece, sembra
essere influenzata da un autore disinteressato agli aspetti filosofici che, senza ignorare la
teoria armonica di Aristosseno, “si concentra sul discorso meta-musicale inerente alla
competenza tecnico-strutturale ed estetica che investe i tre momenti della composizione,
dell’esecuzione e della fruizione stessa del testo di musica”®’.

L’interesse etico del capitolo 37 permane anche negli ultimi capitoli del trattato, in
particolare nel capitolo 41, dove e molto forte I’influenza del pensiero platonico concernente
il ruolo della musica nell’educazione dei giovani.

Per concludere questa sezione sull’ethos musicale, possiamo affermare che I’aspetto etico
della musica all’interno del trattato e affrontato da piu prospettive. In primis c’e una
prospettiva storica, che possiamo definire anche “verticale”, e che si incentra sull’antitesi tra
musica antica e musica moderna (ne sono un esempio i capitoli 18-22, e 27-31). In secondo
luogo, c’é una prospettiva per cosi dire “orizzontale”, che si incentra sull’analisi etica della
musica, senza tenere in considerazione il contesto storico. All’interno di questa prospettiva
“orizzontale”, I’analisi e a sua volta condotta da due punti di vista: uno piu generico, che
affronta il rapporto tra etica e musica nella sua globalita (come nel capitolo 41); un altro, piu
tecnico, che affronta nello specifico il rapporto tra I’ethos e le singole harmoniai (come nei
capitoli 15-17). A questi tipi di analisi etica, infine, si affianca un tipo di analisi “estetica”
(capitoli 33-36).

% Lomiento 2011, 150. La studiosa spiega i motivi per i quali ritiene che Aristosseno, tradizionalmente
considerato la fonte tout court dei capitoli 32-36, in realta non é stato I’unico autore tenuto in considerazione per
la stesura di quei capitoli. Cf. Lomiento 2011, 141-145 e 148-149.
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1. LE ORIGINI MITICHE DELLA LIRICA E LA QUESTIONE DELLE FONTI

La prima sezione del De Musica pseudo-plutarcheo, che coincide con il discorso del
musico Lisia (1131f — 1135d), si configura come un excursus a meta tra il mito e la storia
sulle origini e sullo sviluppo delle diverse forme musicali e sui primi lirici.

L’ impostazione dell’intero discorso segue, almeno apparentemente, una linea cronologica
ben definita che parte dal mito per arrivare all’epoca storica. Tuttavia, soprattutto per quel che
riguarda le origini mitiche della lirica, nel testo confluiscono due tradizioni opposte che fanno
capo a fonti differenti. Per tale motivo la nostra discussione relativa alle origini mitiche della
lirica si intersechera con la questione delle fonti.

Qui di seguito é riportata la parte iniziale di tale discorso, relativa alle origini mitiche della

lirica.

Mus. 3, 1131f-1132b

O 8¢ Avciog vmorofov ‘mapd moArolg” Eon ‘E€lnmmuévov mpoPAnue Emintelg dyade
‘Ovnoikpateg. 1@V te yop [Mhatovik®v oi mAgiotol kKol TV dmo tod Ilepimdtov priocdemv ol
Gplotol mepi 1€ TNG APYaing HOVOIKTG cuvTdEol éomovdacay Kol Tepl THG aOT] YEYEVNUEVNG
wopa@Oopdc GALD YOp Kol YPOUUATIKOY Kol GpUovik®dy ol €n' dkpov moudesiog EAnlokdteg
TOAATV OTOLOTV 7EPL TODTO TEMOINVTIOL TOAAT YOOV 1 TMV GCLVIETAYOT®V OlOPOVid.
‘Hpoxieidng &' &v i} Zvvoyoyl] tdv év povoikiy <evdokiumodvtov> (fr. 157 Wehrli) trv
KiBapmdiav kol v KBap@dKNy moincty mpdTov enowv Augiova Emwvotjcor TOv Alo¢ Kol
AvTi6mng, 100 TaTPOC ONAOVOTL 104ENVTOC aDTOV. TETOVTAL 08 TOVTO €K TG Avarypapiic Thg &v
Tucvdvi dmokeuévne (FGrH 550 F 1), 8t ¢ tdg te iepeiog Tag &v Apyel koi ToOG TomTac Kol
TOUG HOoVoIkovg dvoudlel. kot 08 v avtv HAiov kol Aivov tov €€ EvPoiag Oprvoug
nemomkévar Aéyel, Kol AvOnv tov € AvOndovog tiic Bowwtiog duvovg, kai Iligpov tov €k
ITepiag 0 meplt t0g Moboog mouota GAAG kol Ddppmva tOv Aghpov Antodg te
<mhGvac> * kol Aptépdoc kai ATOA®VOG YEVESy SNADGL £V HEAEGT, Kai XOPOUS TpOTOV TEPL
10 &v Aghpoig iepov otiicar Odpvpy 3¢ 10 Yévog OplKa g0POVOTEPOV Kol EUUEAECTEPOV
Tavimv TV T0TE doat, O¢ Taic MovGOIC KaTd TOVG TOMTAG £l GydVO. KOTOGTHVOL TETOMKEVAL
0¢ todtov iotopeitan Tuwdvov mpog ToLg Beovg mOAepov: yeyovévor o€ Kol Anuddokov
Kepxvpaiov morowov povoikdv, 0v memomkévor TAiov te mopOnowv kol Aepoditng kol
‘Hoeoiotov yapov: aAla punv kol Oquov T0axnclov voostov tdv amo Tpoiag pet’ Ayouépvovog
dvoxopcOivTov motfcot. od AeAvpévny &' eival TV TPospUévey THY THV Tomudtmy AEE

Kol HETPOV 00K Exovcav, GALA KaBdmep <TNv> ZTNotOpov Te Kol TOV Apyoimv HeEAOTOIDY, 01

88 <mhdvac> & una integrazione di Weil e Reinach.
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molobvteg £nr ToVTolg UEAN Tepietifecav: kal yap tov Tépmavdpov £pn KIBup@IKOY Ton TV
Ovto VOV, KOTO VOOV EKOoTOV TOIG £MEot TOig £avTod Kol Toig Ounpov péAn mepitifévia
doewv &v toig dydov: dmoijvar 6& TodTOV AEYEL OVOUOTO TTPATOV TOIG KIBOPmOIKOIG VOUOLG
opoiwg o0& Tepmavopm Khovav, TOV Tp@OTOV GLGTNGAUEVOV TOVG DAMITKOVS VOUOVS KOl TA
pocddla, Eleyeiv Te Kol En@v momTnv yeyovéval, kal IToAvuvnotov 1ov Kolopmviov tov

LETA TODTOV YEVOLEVOV TOIG AOTOIG Yp1oachol TOLOGLY.

Lisia prese allora la parola e disse: “Nobile Onesicrate, tu proponi un tema di ricerca che ha gia
impegnato molti studiosi. La maggior parte dei Platonici, infatti, e i migliori tra i Peripatetici si
prodigarono a scrivere sulla musica antica e sulla decadenza in cui cadde ai loro tempi. Inoltre,
chi tra i grammatici e gli studiosi della scienza armonica ha raggiunto il vertice dell’erudizione,
ha profuso molto impegno sull’argomento. Indubbiamente & grande il disaccordo tra coloro che
hanno scritto sul tema. Eraclide nella sua Raccolta di Musici® afferma che il primo a comporre
poesie e a cantarle con I’accompagnamento della cetra fu Anfione, figlio di Zeus e Antiope:
evidentemente apprese quest’arte dal padre. Questo & confermato da un’iscrizione conservata a
Sicione, in base alla quale Eraclide elenca i nomi delle sacerdotesse di Argo, dei poeti e dei
musici. Nello stesso periodo, afferma Eraclide, anche Lino di Eubea compose canti trenodici e
Ante di Antedone, citta della Beozia, degli inni e Piero di Pieria i poemi sulle Muse; inoltre
Filammone di Delfi racconto nei canti le peregrinazioni di Leto e la nascita di Artemide e di
Apollo e per primo allesti dei cori nel tempio di Delfi. Tamiri di Tracia ebbe la voce pil bella e
il canto pit armonioso di chiungue altro ai suoi tempi, al punto che, come affermano i poeti,
scese in competizione con le Muse; viene riferito che costui compose un’opera sulla guerra dei
Titani contro gli déi. Ci fu anche un musico antico, Demodoco di Corcira, che scrisse un’opera
sulla distruzione di Troia e le nozze di Afrodite ed Efesto; inoltre Femio di Itaca fu autore di
una composizione sul ritorno da Troia dei compagni di Agamennone™. Lo stile poetico dei
suddetti autori non era libero e senza metro, ma simile a quello di Stesicoro e dei poeti antichi,

che componevano i versi e aggiungevano a questi il canto. Infatti, come riferisce Eraclide,

% L’integrazione <ebdokmodvtmv> spetta a Weil e Reinach, mentre Lasserre proponeva <ebpnudrov>. Bergk
e Werhli invece integravano con <dwAapydvtmv>. Schiitrumpf ritiene che tali integrazioni non siano necessarie
(cf. Schitrumpf 2008, 202). Barker considera possibili sia <eddoxipuncdavimv> sia <evpnudrwv>, traducendo, nel
primo caso, “Collection of people who were eminent in music”, nel secondo, invece, “Collection of discoveries
in music”(cf. Barker 2014, 31). Ballerio, invece, sulla scorta del precedente lavoro di traduzione del trattato ad
opera di Barker, preferisce tradurre I’espressione semplicemente con “Raccolta di Musici”, senza prendere
posizione in merito alle due integrazioni proposte. Gottschalk dubita che lo Pseudo-Plutarco abbia utilizzato il
titolo reale dell’opera eraclidea, ritenendo probabile che sia stato lui stesso a coniarlo. In caso contrario, egli
crede che un trattato con questo titolo sarebbe diverso da quello di cui parla Ateneo — che cita il terzo libro
del TTepi povowci|g di Eraclide (fr. 163 Wehrli) — o che, in alternativa, si tratti di un sottotitolo di una sezione del
trattato eraclideo sulla musica. Cf. Gottschalk 1980, 133 n. 21.

"0 Di qui in poi il brano contiene argomenti che tratterd nelle sezioni sui poeti storicamente attestati. Ho preferito
riportare gia da ora il passo nella sua interezza, in quanto lo ritengo fondamentale per avere un quadro chiaro
dell’evoluzione della musica, cosi come fu pensata nel V-1V sec. a.C.
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Terpandro, poeta di nomoi citarodici, applicava ai suoi epe” e a quelli di Omero la musica
appropriata a ciascun nomos e li cantava negli agoni; Eraclide afferma che costui fu il primo a
dare ai nomoi citaredici la loro denominazione. Come Terpandro, Clona, il primo compositore
di nomoi aulodici e canti processionali, fu autore di versi epici ed elegiaci; anche Polimnesto di
Colofone, che visse in un periodo successivo a quello di Clona, impiego le stesse forme

poetiche.

Il passo tratta un argomento molto discusso nell’antichita, che riguarda le origini, lo
sviluppo e la decadenza della musica, sia da un punto di vista etico che da un punto di vista
tecnico-musicale. Per introdurre la questione, lo Pseudo-Plutarco si sofferma sull’origine
mitica della lirica, adoperando come fonte Eraclide Pontico, studioso ed erudito che visse nel
IV sec. a.C. Questi, rifacendosi ad una iscrizione sicionia™, avrebbe individuato nella
citarodia il primo tipo di musica, e nel mitico Anfione, figlio di Zeus e Antiope, il suo
capostipite.

I molteplici riferimenti ad Eraclide all’interno del capitolo 3 (1131f-1132c) hanno indotto
alcuni studiosi a ritenere che tutte le notizie veicolate dal discorso di Lisia (capitoli 3-12,
1131f-1135d) fossero state riprese dalla Zvvaywyn t@v €v povoikl] <€DSOKIUNCAVTOV>
eraclidea”™. Tuttavia, Eraclide non & Iunica fonte citata in questa sezione. Mentre, infatti, il
capitolo 3 & sicuramente debitore di Eraclide Pontico, a partire dal capitolo 4 non possiamo
esserne pill tanto sicuri’*: da un lato, infatti, Eraclide non viene piu citato esplicitamente;
dall’altro lato, poco piu avanti, e esplicitamente citata una fonte differente, che veicola
un’informazione in contrasto con la precedente: si tratta di Glauco di Reggio (seconda meta
del V sec. a.C.), portavoce di una tradizione che individua le origini della musica non nella
citarodia, bensi nell’aulodia™. Gli studiosi moderni, a partire da Weil e Reinach, hanno
ipotizzato una soluzione di compromesso, per la quale le citazioni di Glauco, presenti nei
capitoli 5-10, non sarebbero indipendenti dall’opera di Eraclide, ma sarebbero state

incorporate nella Synagoge di quest’ultimo, che plausibilmente si configurava come una

™ In questa sede mi discosto dalla traduzione di Ballerio che rende il greco &ncot con “esametri”, in quanto tale
resa potrebbe risultare poco pertinente per motivi che saranno esposti nel corso della dissertazione (cf.§ 2.2.5).

" FGrH 550 F 1.

7 Ad eccezione del capitolo 11 la cui fonte & dichiaratamente aristossenica.

" Del resto, anche Schiitrumpf nella sua edizione critica con traduzione dei frammenti eraclidei, riporta solo il
capitolo 3 come testimonianza pseudo-plutarchea su Eraclide Pontico. Cf. Schiitrumpf 2008, 198-202.

" Barker 2014, 30.
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raccolta di testimonianze e opinioni di vari autori, che Eraclide presentava e adattava con
parole sue’®.

Barker ritiene plausibile questa ipotesi, aggiungendo che Eraclide, molto probabilmente,
non condivideva le teorie di Glauco, ma che non possiamo sapere se egli manifestava
esplicitamente il suo dissenso: certo, se lo manifesto, lo Pseudo-Plutarco tralascio, tagliandoli,
i brani in cui esso era chiaro””.

Tuttavia, la situazione € meno semplice di quanto appaia. Al capitolo 4 lo Pseudo-Plutarco
riporta una testimonianza di Glauco, secondo la quale Terpandro sarebbe appartenuto alla
prima generazione dei citarodi, successiva ai primi aulodi. Barker collega questa informazione
ad una di poco successiva, che si legge nel capitolo 5, dove il trattatista riferisce che prima di
Orfeo esistevano solo compositori di canto accompagnati dall’aulo. Lo studioso ritiene che
anche in questo caso la fonte sia Glauco. In questo modo, lo storico di V sec. a.C. viene
considerato latore di una diversa teoria sulla nascita della musica, per la quale i compositori di
musica aulodica avrebbero preceduto i citarodi.

Il problema € che, in realta, il capitolo 5 si apre con la citazione di un altro scrittore:
Alessandro Poliistore, grammatico ed erudito del I sec. d.C. Per spiegare meglio la questione

riporto il testo:

Mus. 4-5, 1132 e-1133a

(4) £owke o0& oz TNV TEXVNV TV KBap®okny 0 Tépmavdpog devnvoyévar to [Tvdw yap
TETPAKIG £ET|G VEVIKNKMG AVAyEYPOTTOL. KOl TOIG YpOvoLlS 0& opddpa maAade Eott TpecPfdtepov
yobv antov Apyihdyov dmogaivel Ihadkog 0 €€ Ttodiag v ocvyypdupoti tvi @ Ilepl thdV
apyaiov momtdv te kol povotk®dv: enoi yop (fr. 1 Lanata) avtov devtepov yevéohat uetd Tovg
TPOTOVG momoavtag avAmdiav. (5) AAéEavdpog &' &v 11 Zvvaywyi] tdv mepi Dpvyiag (FGrH
273 F 77) xpoduata "‘Olvumov Een mpdtov gig Tovg "EAAnvag kopicat, £tt 8¢ kol tovg Tdaiovg
Aaktodovg “Yoyviv 8¢ mpdtov odAfican, eitor tov TovTov VIOV Mapovav, it "Olvumov:
énrorévar 8¢ tov Tépmavdpov Ounpov pev ta &mn, Opeémg 6& To LEAN. 0 &' 'Opeedg ovdéva
QOIVETOL LEPUNIEVOG OVOELG YAP TT® YEYEVNTO, €l U1 01 TV aA®OKGY TomTail” TovToIS O KOT'

0002v 10 ‘Oppikov Epyov Eoike.

Sembra che Terpandro sia stato un personaggio di spicco nell’arte citarodica: é attestato, infatti,
che egli vinse gli agoni pitici quattro volte di seguito. Visse in tempi antichissimi: Glauco

d’ltalia, in un suo libro Sui poeti e musici antichi, lo indica come piu vecchio di Archiloco;

’® Barker 2014, 32.
"7 Barker 2014, 37. Per un resoconto dettagliato sulle fonti di Eraclide e di Glauco cf. Barker 2014, 30-42.
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afferma, infatti, che egli’® appartenne alla generazione successiva’™ ai primi compositori di
canto accompagnati dall’aulo.

Alessandro nella sua Raccolta di notizie sulla Frigia riferisce che Olimpo fu il primo a
introdurre tra i Greci la musica strumentale e che anche i Dattili Idei fecero cio. lagni fu il primo
a suonare I’aulo, poi suo figlio Marsia, quindi Olimpo. Terpandro prese a modello gli esametri
di Omero e i canti di Orfeo. Sembra che quest’ultimo non abbia imitato nessuno: prima di lui,
infatti, non c’erano che compositori di canti accompagnati dall’aulo e I’opera di Orfeo non

assomiglia a essi sotto alcun aspetto.

Per riassumere, la situazione sembra essere la seguente: alla fine del capitolo 4 € riportata
una testimonianza di Glauco su Terpandro; il capitolo 5 si apre con una testimonianza di
Alessandro Poliistore, che attribuisce la nascita della musica strumentale agli auleti lagni,
Marsia e Olimpo. Poco dopo é riferito, senza alcuna specificazione della fonte, che prima di
Orfeo esistevano solo compositori di canti accompagnati dall’aulo.

Prima di tutto, bisogna capire come si possa conciliare I’ipotesi che i capitoli 3-10 siano
interamente ripresi dalla Synagogé di Eraclide, con il fatto che il capitolo 5 si apra con una
testimonianza di Alessandro Poliistore, erudito di | sec. d.C. che, dunque, visse circa tre secoli
dopo Eraclide. Barker, in passato, ha pensato che la presenza della testimonianza di
Alessandro possa essere un’interpolazione, dovuta alla presenza originaria di una nota
marginale che poi sarebbe stata ricopiata nel testo, prima della data del nostro archetipo®.

A questa ipotesi vorrei muovere un’obiezione che riguarda una questione testuale: in
questo passo (capitolo 5) compare per la prima volta, all’interno del trattato, il nome di
Olimpo. La seconda menzione di questo auleta ricorre, poi, poco dopo, nel capitolo 7. Questo
dato ¢ interessante, non per la presenza del nome in sé, quanto per il modo in cui questo auleta

€ menzionato. Lo Pseudo-Plutarco, infatti, scrive:

"8 Gostoli propone di interpretare questo owtov come riferito non a Terpandro, bensi ad Archiloco. In questo
modo secondo la studiosa si eliminerebbe la contraddizione insita nella presenza di due tradizioni diverse sulle
origini di citarodia e aulodia, perché sarebbe Archiloco, e non Terpandro, il poeta vissuto subito dopo la prima
generazione di aulodi. Prima di tutto, pero, c’é da osservare che poco prima nel testo lo Pseudo-Plutarco aveva
gia usato avtdév per riferirsi a Terpandro, quindi se il secondo avtév si riferisse ad un soggetto diverso da
Terpandro, dovremmo quanto meno aspettarci la presenza della particella 8¢, invece di yap. Inoltre, pochi righi
dopo, & esplicitamente affermato che prima di Orfeo esistevano solo aulodi e che dopo di loro venne Orfeo, che
Terpandro prese a modello i canti di quest’ultimo (il che indica che visse dopo di Orfeo) e, nuovamente, che
Archiloco visse dopo Terpandro e dopo Clona, e quindi non immediatamente dopo la prima generazione di
aulodi.

" Ballerio traduce “la generazione immediatamente successiva”, sulla scorta della precedente traduzione di
Barker, “Terpander followed immediately after the first composers of songs sung to the aulos” (Barker 1984,
209.

% Barker 2009, 279 n. 17.
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Mus. 7, 1133d = Olympus T 3 Campbell (1l p. 274)
Aéyeton yop tOv mpoegipnuévov “OAvumov, adAnty dvia t@dv ék Dpvuyiag, motfjoar vopov
aOANTIKOV gi¢ ATOAmVE TOV Kodovpevoy TToAvképatov: eivar 8& oV "Olvumov TodTév Qacty

&va TV anod tod Tpmtov OAdUTov Tod Mapcvov.

Si dice che quell’Olimpo precedentemente menzionato abbia composto per Apollo un nomos
auletico, il cosiddetto Policefalo; dicono che questo Olimpo era uno dei discendenti del primo

Olimpo.

L’elemento su cui occorre focalizzare I’attenzione € il participio mposipnuévov, che
rimanda evidentemente ad una precedente menzione di Olimpo. Ma I’unica altra ricorrenza
del nome di questo auleta, prima del capitolo 7, si riscontra proprio all’inizio del capitolo 5,

nell’ambito della testimonianza esplicita di Alessandro Poliistore:

Mus. 5, 1132e = Olympus T 2 Campbell (Il p. 272)
ALEEavdpoc &' &v T Zvvaywyf] tdv mepi Ppvoyiog (FGrH 273 F 77) kpoduata "Olvunov Een

TpdTOV €ic ToLg "EAANVaC Kopicat.

Alessandro nella sua Raccolta di notizie sulla Frigia riferisce che Olimpo fu il primo a

introdurre tra i Greci la musica strumentale.

Dunque, se la citazione di Alessandro Poliistore fosse un’interpolazione, sarebbe difficile
spiegare la presenza dell’espressione tov mpoeipnpévov "Olvpumov: dovremmo ritenere anche
quest’ultima un’interpolazione e, dal momento che essa si inserisce in un periodo ipotattico e
in un discorso articolato e coerente (capitolo 7), dovremmo addirittura considerare I’intero
periodo un’interpolazione e, di conseguenza, immaginare un massiccio e reiterato intervento
sul testo da parte di un qualche studioso o un copista, ad un livello molto alto della tradizione.

Credo, insomma, che la citazione di Alessandro nel capitolo 5 non sia da ritenere
un’interpolazione e che, piu semplicemente, lo Pseudo-Plutarco abbia sfruttato in modo
diffuso I’opera di Eraclide e quella di Glauco (che la si voglia considerare 0 meno inglobata
nella Synagogeé eraclidea), tenendo in considerazione anche altre fonti.

Anche per quel che riguarda nello specifico I’intero capitolo 5 € necessaria una riflessione:
la menzione di Alessandro come fonte per i primi aulodi, in apertura del capitolo 5, potrebbe

indurre a ritenere che anche I’affermazione secondo la quale prima di Orfeo sarebbero esistiti
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solo aulodi e che quindi sarebbe nata prima l'aulodia, vada attribuita direttamente al
Poliistore. Tuttavia, dopo I’elenco di coloro che sono considerati gli iniziatori della musica
strumentale e del genere aulodico, lo Pseudo-Plutarco torna a parlare di Terpandro, gia
menzionato nel capitolo 4, dove la fonte dichiarata era Glauco.

E possibile, dunque, che Glauco costituisca la fonte principale anche per questo capitolo, e
che Alessandro sia stato sfruttato come “integrazione”, per specificare chi furono gli iniziatori
della musica aulodica®.

Arrivati a questo punto, si comprende che le tradizioni sulle origini della musica furono
essenzialmente due: una che la riconduceva alla citarodia, I’altra che la riconduceva
all’aulodia. In questa sede mi occuperd dei poeti appartenenti alla sfera del mito, compresi
quelli che lo Pseudo-Plutarco considerava figure storiche realmente esistite (¢ il caso di Orfeo

ed Olimpo il giovane).

1.1 Le origini mitiche della citarodia.

Le ragioni e i modi secondo i quali la storia della citarodia fu affrontata nei sec. V-1V a.C.
sono stati messi bene in evidenza da Ercoles. Le ragioni sono da ricercare, secondo lo
studioso, nel fatto che, dal momento che la citarodia aveva subito, in quel periodo,
un’evoluzione tale che ne risultarono alterati i caratteri costitutivi, si senti I’esigenza di
ripercorrere le tappe che avevano portato il genere alla situazione presente. Per quel che
riguarda i modi, invece, Ercoles mette in evidenza che da un lato si affermo la tendenza a
rintracciare degli elementi di continuita tra la citarodia arcaica e quella nuova, di modo da
giustificarne le innovazioni, mentre dall’altro lato ci fu chi, come Eraclide Pontico, individuo
“una cesura netta tra I’antica e la ‘nuova’ citarodia, condannando quest’ultima su un piano
estetico ed etico”®?.

A quest’ultima visione della storia della lirica ha aderito lo Pseudo-Plutarco che, come
abbiamo visto, utilizza la fonte eraclidea. Egli fornisce sui poeti delle notizie che, benché
esigue, in alcuni casi rivelano informazioni nuove, non ricavabili da altre fonti. Dalla lettura
del testo emerge che I’ordine di presentazione dei lirici segue un criterio sia cronologico che
geografico.

Il primo citarodo ad essere menzionato & Anfione, figlio di Zeus e Antiope. Allo stesso
periodo lo Pseudo-Plutarco fa risalire Lino di Eubea, Ante di Antedone e Piero di Pieria.

81 probabilmente la citazione di Alessandro termina laddove terminano i periodi costituiti dalle infinitive rette dal
verbo &pn (Mus. 5, 1133a).
% Ercoles 2008, 124-136.
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Subito dopo, vengono menzionati Filammone di Delfi e Tamiri di Tracia ed infine Demodoco
di Corcira e Femio di Itaca.

L’ordine in cui questi citarodi sono menzionati all’interno del testo sembra attenersi,
grosso modo, alla cronologia tradizionale che si ricava dalla lettura di altre fonti. In un passo
del Certamen Homeri et Hesiodi®® leggiamo, infatti, che Piero era figlio di Lino. Di Tamiri si
sa che fu figlio di Filammone®" e Diodoro Siculo lo menziona tra i discepoli di Lino %,
mentre Nicomaco lo annovera tra i discepoli di Orfeo, insieme a Lino®®.

Anfione (1.), come si pud leggere nel passo sopra riportato®’, & ritenuto il fondatore della
citarodia: figlio di Zeus e di Antiope, avrebbe appreso quest’arte da suo padre.

Il caso di Lino di Eubea (2.) e interessante: egli € considerato citarodo dall’intera
tradizione e anche nel nostro trattato € inserito tra i citarodi. Di lui lo Pseudo-Plutarco
riferisce che compose canti trenodici, ma il Opfjvoc ¢ un tipo di composizione generalmente
associato ad uno strumento a fiato, come I’aulo.

Come e possibile, dunque, che a un poeta tradizionalmente noto come citarodo siano state
attribuite delle composizioni per aulo?

Maria Cannata Fera ha osservato che é possibile che I’accompagnamento strumentale dei
Opnvor non fosse di natura esclusivamente auletica e ha riportato, tra le varie testimonianze a
favore della sua tesi, anche il nostro passo su Lino di Eubea, sostenuto dall’ulteriore
testimonianza di un frammento di Esiodo, in cui i citaristi insieme con gli aedi cantano con
lamenti (8pnvéovowv) la morte di Lino®®. Sulla base del ragionamento operato dalla studiosa®,
ritengo anche io che [I’affermazione dello Pseudo-Plutarco in merito a Lino non sia
necessariamente contraddittoria.

La menzione di Ante di Antedone (3.) costituisce uno di quei casi in cui lo Pseudo-Plutarco
risulta essere la nostra unica fonte di conoscenza, dal momento che nient’altro sappiamo di
questo musico: tutto cio che il trattatista riporta sul suo conto, per mezzo della fonte eraclidea,

e che compose inni.

8 Cert. Hom. et Hes. 47.

* Paus. 4, 33, 8.

% Diod. 3, 67, 1: tov 8¢ Aivov émi ok kod pekmdig HavpacOEvTo LadNTIC oYETV TOAAOVGS, EMPUVESTATONG
0¢ tpeig, HpoaxAéa, Oapdpav, Opoéa.

8 Nicom. Math Excerpta 1, 4: Opedc 8¢ £8idate Oduvp kai Aivov.

¥Mus. 3, 1131f-1132b.

% Cf. Hes. fr. 305 M.-W. e Cannata Fera 1990, 42.

8 per approfondimenti cf. Cannata Fera 1990, 41 ss.
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Anche su Piero di Pieria (4.), tradizionalmente considerato il padre delle Muse, ricaviamo
dal testo un dato non altrimenti conosciuto. Lo Pseudo-Plutarco, infatti, € I'unico a
testimoniare che egli compose dei poemi sulle Muse.

Poco di piu riusciamo a sapere sul conto di Filammone di Delfi (5.), il cui nome ricorre due
volte nell’intero trattato. Nel capitolo 3 siamo informati, in primo luogo, sul fatto che egli
avrebbe composto canti aventi come oggetto Leto e la nascita di Artemide e di Apollo e,
subito dopo, sul fatto che egli sarebbe stato il primo a istituire dei cori nel tempio di Delfi.
Mentre la prima notizia € tramandata esclusivamente dal De Musica, la seconda € attestata

anche in un frammento di Ferecide (FGrH. 3 F 63b), dove si legge:

Eita 8k pév 1od Amdrdmvog yivetar DIMAUU®V Gvip GOPIoTNG, O¢ Kol TpdTOG &50KEL YOPOUS

ovotnoacOot mapBivay.

In seguito da Apollo nasce Filammone, uomo sapiente, che per primo sembrava avere istituito

cori di vergini.

Gostoli attribuisce una grande importanza a questa notizia, poiché ritiene che la presenza
del coro, essendo indice di un canto di struttura strofica, confermi il carattere lirico della
poesia degli antichi citarodi. Cio si evince, del resto, anche da quanto é affermato verso la fine
del capitolo 3 sulla somiglianza delle composizioni di questi primi poeti con quelle di
Stesicoro™.

L’altra ricorrenza del nome di Filammone € nel capitolo 5. Qui egli € presentato come
I’autore di alcuni nomoi citarodici eseguiti da Terpandro. L’affermazione, che potrebbe
sembrare di poco conto, in realta offre un interessante spunto di riflessione, che riguarda un
genere musicale dalle origini molto discusse: il nomos.

Nei capitoli precedenti, infatti, il trattatista, avendo sempre come riferimento la fonte

eraclidea, individua in Terpandro il primo a dare una denominazione ai nomoi citarodici:

Mus. 3, 1132c = Terpander T 18 Campbell (11 p. 308)

amoofjvor 8¢ tobtov (TEépmavopov) Aéyetl Ovopato TpdTOV TG KIBUP®OIKOIG VOUOIC.

Poi (Eraclide) dice che costui (Terpandro) fu il primo a dare ai nomoi citarodici la loro

denominazione.

% cf. Gostoli 1990, 91 e 101.
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Poco dopo, inoltre, il trattatista riferisce che i nomoi citarodici furono stabiliti prima di
quelli aulodici, all’epoca di Terpandro (capitolo 4)%*.

Tuttavia, come si e detto, alla fine del capitolo 5 Filammone viene indicato come autore
antico di alcuni nomoi eseguiti da Terpandro, una notizia che contraddice quanto era stato

precedentemente affermato:

Mus. 5, 1132b (manca in Campbell)
TVAG O TOV VOU®VY TOV KIBap®OK®Y TV Vt0 Tepmdvopov memomuévov OILAUU®VE Pact TOV

apyoiov tov AeApov cuoticacHat.

Dicono che I’antico Filammone di Delfi avesse composto alcuni dei nomoi citarodici eseguiti da

Terpandro®.

Ma come puo essere Filammone I’autore antico (®dppwva tov dpyoiov tov Aekeov) di
nomoi esequiti da Terpandro, se subito prima é stato affermato che tali nomoi furono istituiti
all’epoca di Terpandro?

La soluzione @ in quel poot (“dicono”). E evidente che in questo caso non ¢ pit riportato il
pensiero di Eraclide o quello di Glauco (che subentra dalla fine del capitolo 4), ma quello di
altri, che vanno identificati con gli éAlot ... tiveg T@®vV cvyypoaeié®v menzionati poco sopra nel
testo. Ci troviamo, dunque, di fronte a due tradizioni: da un lato, quella che pone la nascita del
nomos al tempo di Terpandro; dall’altro, quella che ammette I’esistenza dei nomoi gia prima
di Terpandro. In quest’ultimo caso, data la natura mitica di Filammone, si deve immaginare
che la fonte da cui € ripresa la notizia volesse conferire a questi nomoi un’importanza ancora
maggiore rendendoli piu antichi.

Anche sul conto di Tamiri (6.) il trattatista fornisce due informazioni, una gia nota grazie
ad altre fonti, I’altra nuova. La prima é un aneddoto che lo Pseudo-Plutarco afferma essere gia
stato testimoniato dai poeti, e cioe che Tamiri scese in competizione con le Muse. Le fonti

poetiche non sono esplicitamente citate; tuttavia, dal momento che il citarodo € menzionato

% 01 8¢ Tiic KBupwdiag VOpOL TPOTEPOV <0U> TOALD YPOVE TOV adA@dKdY Koteotddnoav émi Tepmavdpov. 11
testo greco ¢ stato integrato con la negazione <ov> da Weil e Reinach, i quali si appellano al fatto che, in
seguito, lo Pseudo-Plutarco afferma che Clona, compositore di nomoi aulodici, visse poco tempo dopo
Terpandro (Mus. 5, 1133a, Klovig &' 0 t@v adA@dk®dV vOpwv momtig, O OAlyw Votepov Tepmdvdpov
yevopevoc). La questione sara ripresa nel corso della dissertazione (§ 2.2.1).

°2 Ballerio traduce piu liberamente “Si dice che Filammone di Delfi fu I’autore antico di alcuni dei nomoi
citaredici eseguiti da Terpandro”.
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sia in un passo dell’lliade di Omero® che in alcuni versi del Reso pseudo-euripideo™, si
potrebbe ipotizzare che per questa notizia sia stata presa in considerazione almeno una di
queste fonti (piu probabilmente Omero). Tamiri € poi menzionato anche nell’omonimo
dramma di Sofocle con queste parole: “sotto i colpi della lira e dei nomoi con cui Tamiri fa
musica eccellente” (fr. 245 Radt)®.

Prendendo in considerazione questo frammento e il passo dell’lliade, Power ha fatto notare
che il fatto che la figura di Tamiri appaia gia in Omero come citarodo itinerante, sostenitore di
se stesso (“self-promoting”) e competitivo, dovette facilitare I’assimilazione del suo
personaggio alla persona del citarodo professionista dell’epoca®.

L’altra informazione, invece, riguarda la composizione, da parte di Tamiri, di un’opera
sulla guerra dei Titani contro gli déi.

Gli ultimi due lirici menzionati sono tra i piu noti e sono, ovviamente, personaggi mitici,
che, tuttavia, rappresentano, per dirla con Barker, il tipo storicamente reale dell’acidos®’: si
tratta di Demodoco di Corcira (7.) e Femio di Itaca (8.). Qui sono passate in rassegna alcune
opere loro attribuite, rispettivamente un carme sulla distruzione di Troia e le nozze di Afrodite
ed Efesto (attribuito a Demodoco) e una composizione sul ritorno da Troia dei compagni di
Agamennone (attribuita a Femio).

Si tratta, naturalmente, di composizioni che questi poeti eseguono nell’Odissea®. Tuttavia,
Gostoli osserva che le opere attribuite a Demodoco e a Femio furono interpretate come
“testimonianze su due aedi realmente esistiti nell’eta piu antica” che potevano essere accostati
sia ai citarodi leggendari che ai poeti lirici dell’alto arcaismo®.

Per concludere, il fatto che personaggi come Tamiri, Demodoco e Femio, tradizionalmente
associati alla figura dell’aedo, compaiano in un elenco di poeti lirici é stato interpretato da
West a riprova del fatto che, benche al tempo di Eraclide esistesse una distinzione tra i due
tipi di poeta, e cioé il rapsodo che declamava versi ed il citarodo che, invece, li cantava,

evidentemente essa non doveva essere troppo netta™®.

% Hom. Il. 2, 595: &0 t¢ Modoot / avtopevor Oduopty oV Opijika Tadoav GotdHc.

% [Eur.] Rhes. 923-925: Motoat peyiomv &ic &pwv pehowdiag / kKhewd copioti Opniki kdtverdoapey /
Odpvpy, 6¢ NUAV TOAL' £dEVvacEV TEXVNV.

% Power 2010, 222.

% Power 2010, 222.

°" Barker 1984, 208 n. 15.

% Ringrazio il Professore Luigi Battezzato per avermi suggerito questa osservazione.

% Gostoli 2011, 32.

1% West 1971, 307.
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1.1.1 Orfeo.

Leggendo il passo pseudo-plutarcheo, ci rendiamo subito conto di una grande mancanza: in
questa rassegna di citarodi appartenenti al mito non compare uno dei piu noti alla tradizione,
cioe Orfeo (9.).

Tuttavia, dal momento che la fonte dichiarata di questo passo € la Synagoge, tale mancanza
e da attribuire ad Eraclide e non al nostro trattatista in prima persona. In realta, piu che di
mancanza, potremmo parlare di una scelta ragionata. Infatti, come ha fatto notare Marco
Ercoles “la figura del musico ammaliatore ebbe, nel periodo classico, una duplice vita: oltre
ad essere oggetto della narrazione mitica, Orfeo divenne anche oggetto della trattazione
erudita” ",

Si viene a creare, dunque, una sorta di scissione tra una figura mitica, che era stata e

2 ed un’altra storica, trattata

continuava ad essere appannaggio della narrazione in versi*®
come reale da molti eruditi a partire dall’epoca classica. Addirittura, Erodoro arriva a ritenere
che fossero esistiti due personaggi di nome Orfeo, I’uno I’Argonauta, I’altro un poeta
successivo ad Omero ed Esiodo*®. Tutto cid non sorprende, se si considera la tendenza degli
eruditi, dal V sec. a.C. in poi, a razionalizzare il mito'®.

In effetti, all’interno del De Musica € assente qualsiasi riferimento alla capacita di Orfeo di
ammaliare e di ammansire le belve con il canto. Egli viene citato solo poche volte dallo
Pseudo-Plutarco: la prima in modo diffuso nel capitolo 5 discusso in precedenza; le altre due

volte, solo per cenni, nei capitoli 7 (1133f) e 10 (1134e):

Mus. 7, 1133f = Stesichorus Th20 Ercoles = Olympus T 3 Campbell (11 p. 274)
Yoiyopog 0 Tuepaiog ovt Opeéa ovte Tépmavopov ovT Apyiloyov obte BoAnTay EUINGOTO,

AL "Olvumov.

Stesicoro di Imera non imito né Orfeo né Terpandro né Archiloco, né Taleta, ma Olimpo.

" Ercoles 20093, 54.

192 Ercoles 2009a, 54 cita tra le fonti Pindaro (P. 4, 176s.) Simonide (PMG 567) e Bacchilide (fr. 29 (d) M.).

193 EGrH 31 F 42. Per approfondimenti cf. Ercoles 2009a, 56-59.

1041 a razionalizzazione del mito e la conseguente scissione tra figura mitica e figura storica del poeta ha
interessato non solo Orfeo, ma, come avremo modo di verificare in seguito, anche Olimpo, un altro poeta la cui
figura e liminare.
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Mus. 10, 1134e (manca in Campbell)
oic Apyidoyov | keypficOar, GAL' 008 Oppéa 00de Tépmavdpov:

Questi ritmi non li utilizzo Archiloco e nemmeno Orfeo né Terpandro.

In definitiva, stando a quanto emerge dai passi riportati, pare che Orfeo sia concepito dallo
Pseudo-Plutarco come una figura piu vicina alla storia che al mito, menzionata insieme a
musici storicamente esistiti come Terpandro, Taleta, Archiloco: un citarodo delle cui ben note
qualita di ammaliatore nulla viene riferito e riguardo alle cui innovazioni in campo musicale
riusciamo a ricavare solo una scarna informazione sui ritmi che non impiego nelle sue

composizioni, come i dattili-epitriti ed il peone-cretico.

1.2 Le origini mitiche dell’aulodia.
Abbiamo avuto modo di osservare che la tradizione alternativa sulle origini mitiche della
lirica, rappresentata da Glauco e Alessandro Poliistore, individua nell’aulodia e nell’auletica

le prime forme di musica:

Mus. 5, 1132f
AMEEavOpog &' &v T Zvvaywyf] Tdv mepi Ppvuyiag (FGrH 273 F 77) kpoduata "Olvunov Epn
apdTov &ic Tovg "EAAnvag kouical, &t 0 kai tovg Tdaiovg Aaxtorovg “Yayviv & mpdTov

avAfcat, eito TOV ToVTOL VIOV Mapciav, eit Olvpmov.

Alessandro nella sua Raccolta di notizie sulla Frigia riferisce che Olimpo fu il primo a
introdurre tra i Greci la musica strumentale e che anche i Dattili Idei fecero cio. lagni fu il primo

a suonare I’aulo, poi suo figlio Marsia, quindi Olimpo.

Il passo da informazioni su coloro che furono considerati i primi aulodi, fornendo un
quadro preciso della loro successione cronologica, e in parte anche genealogica: si tratta di
lagni, Marsia e Olimpo. Sui primi due ricaviamo poche notizie all’interno del trattato, per lo
piu a proposito del loro legame di parentela. Diverso, invece, € il discorso su Olimpo, del
quale lo Pseudo-Plutarco parla in modo piu diffuso, attribuendogli molte invenzioni e

innovazioni in ambito musicale.
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In questo paragrafo passero brevemente in rassegna le figure di lagni e Marsia, rimandando
ai paragrafi successivi la trattazione su Olimpo, che risultera di gran lunga piu articolata, data
la mole di testimonianze.

Oltre al capitolo 5, gli altri passi di interesse si rintracciano nei capitoli 7 e 14.

Mus. 7, 1133d-1133e = Olympus T 3 Campbell (11 p. 274)

00TOG YOp TadIKA YEVOHEVOC Mapohov kod Ty adAnotv nadav mop' adtod, ToVG VOUOVE TOVC
apuovikovg éEnveykey gig v EAAGda. [...] Tov 6¢ kahoduevov Apudrteiov vopov Adyston
noujool O mpdrtog ‘OAvumoc, 6 Mapovov pabntig. tov 6&¢ Mapovav @aci tiveg Mdoony
KaAgicOar ot &' ob, dAld Mapovov: givar §' avtov Yéayvidog vidv, tod mpdTov £0pdVTOC THY

QOANTIKNV TEXVNV.

Questi (Olimpo), infatti, era il favorito di Marsia e aveva appreso da lui I’arte di suonare I’aulo;
fu costui a introdurre in Grecia i nomoi enarmonici [...] Si dice che autore del cosiddetto nomos
Harmatios fosse il primo Olimpo, discepolo di Marsia. Alcuni sostengono che il nome di
Marsia fosse Masses; secondo altri, invece, fu proprio Marsia e dicono che costui fosse figlio di

lagni, lo scopritore dell’arte auletica.

Mus. 14, 1135f (manca in Campbell)

NUETG &' ovk avOp®TOV TIve TapeLdPoey EDPETIV TOV THG LOVGIKTG AyaddV, GAAL TOV TAcIg
Toig apetaig kexkoounuévov Beov Andldwva. ov[te] yap Mapcsvov §j ‘'Orvumov 1j Yayvidog, &g
Tveg ofovtar, gipnua O ovAOg, udvn o0& kbapa AmOAA®VOC, GAAG Kol aOANTIKAG Kol

KiBapioTikiic evpetrg O BedC.

La tradizione insegna che non un uomo fu lo scopritore dei doni benefici della musica, ma
Apollo, la divinita dotata di ogni perfezione. Non e vero che soltanto la cetra appartiene ad

Apollo, come alcuni pensano attribuendo I’invenzione dell’aulo a Marsia, Olimpo o lagni.

Nei capitoli 5 e 7 lagni (10.) e dunque presentato in qualita di primo suonatore di aulo e
padre di Marsia. Nel capitolo 14, invece, il trattatista afferma che fu Apollo lo scopritore
dell’arte dell’aulo, insieme a quella della cetra, proponendo, cosi, una tradizione alternativa,
che non vede piu in lagni I’iniziatore di tale arte.

Anche sul conto di Marsia (11.) e esiguo il numero di notizie fornite dallo Pseudo-Plutarco.
Egli appare come una sorta di figura mediana, un anello di congiunzione tra suo padre lagni e

Olimpo, il suo discepolo e amasio. Quest’ultima notizia la apprendiamo dal capitolo 7: qui il
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rapporto maestro-discepolo viene messo in evidenza due volte, la prima quando si afferma
che Olimpo era I’amasio di Marsia e che da lui apprese I’arte di suonare I’aulo; la seconda,
pochi righi dopo, quando Olimpo e esplicitamente definito come 6 Mapcovov pabnnic.
Sempre all’interno dello stesso capitolo, infine, e attestato un secondo nome a lui attribuito:
quello di Masses.

Marsia é citato per I’ultima volta nel capitolo 14, insieme a lagni e Olimpo, riguardo alla

questione, gia considerata prima, dell’attribuzione ad Apollo dell’arte auletica®.

1.2.1 Le identita di Olimpo.

La figura di Olimpo (12.), cosi come e descritta nel De Musica, risulta alquanto complessa
da definire. Lo Pseudo-Plutarco, infatti, attesta I’esistenza di ben due poeti recanti il nome
Olimpo, il primo dei quali sarebbe da identificare con il discepolo prediletto del satiro Marsia,
e dunque un personaggio ascrivibile alla sfera del mito. Il secondo Olimpo, detto anche
“Olimpo il giovane”, sarebbe, invece, un auleta frigio al quale Pratina avrebbe fatto risalire il
cosiddetto nomos Policefalo.

Gli studiosi hanno ritenuto che I’esistenza distinta e separata di due auleti con lo stesso
nome, I’uno appartenente alla sfera del mito, I’altro alla storia, fosse un espediente messo in
atto dagli antichi, a partire proprio da Pratina. La discussione sulla figura di questo poeta,
dunque, partira proprio dalla controversa questione della sua identita e del modo in cui lo
Pseudo-Plutarco ce lo presenta, per soffermarsi, in un secondo momento, sulle tematiche
musicali connesse alle opere a lui attribuite.

Per quel che riguarda nello specifico I’aspetto musicale del suo operato, ritengo utile
proporre qui di seguito una breve sinossi dei temi che saranno affrontati nel corso della
dissertazione: in primo luogo, la questione dell’invenzione del genere enarmonico, che e
legata all’esistenza di una particolare scala, che in greco prende il nome di Spondeion; in
secondo luogo, la natura dello Spondeiazon tropos e le caratteristiche dei cinque nomoi
(nomos Policefalo, nomos Harmatios, nomos Orthios, nomos per Ares, nomos di Atena). Tali
componimenti in passato sono stati analizzati da illustri studiosi®. Tuttavia, forse, qualcosa
si puo aggiungere, in particolare, come avremo modo di vedere, sul nomos di Atena.

Cominciamo dall’identita di Olimpo:

195 Dal momento che il passo in questione & una citazione indiretta attribuita ad Alceo, lo analizzeremo nella
sezione a lui dedicata (cf. § 3.2).
106 Barker 2011, 43- 57 e Winnington-Ingram 1928, 83-91.
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Mus. 7, 1133d = Olympus T 3 Campbell (11 p. 274)

Aéyeton yop tOv mpoegipnuévov “Oivumov, ovAntv dvta tdv ék Dpuyiag, motfjoar vopov
aOANTIKOV gi¢ ATOAmVO TOV Kodovpevoy TTodvképatov: eivor 8& oV "Olvumov TodT6V Qacty
&va TdV and tod Tpmtov OAvUTov 10D Mapohov <pabntod>, menotnKoTog €ig ToLg Bg00g TOVG
vopovg o0Tog yap mondikd yevopevog Mapovov kai tHv odAnowy podmv mop' avtod, Tovg
vépovg Todg appovikodg éfveykey eic Thv EALGSa oig <&t koi> viv ypdvtot ol "EAAnveg &v
Taic €optaic TV Oedv. dAlot 8¢ Kpdtnroc eivai gpact tov IToAkEQaiov VOOV, YEVOUEVOL
nadntod ‘Ordumov’ 6 8¢ Mpativag (PMG 713 1) ‘OMdumov enotv eivar Tod vemtépov TOV VOLOV

TODTOV.

Si dice infatti che I’Olimpo menzionato prima, I'auleta frigio, abbia composto un nomos
auletico per Apollo, che prende il nome di Policefalo. Ma dicono che questo Olimpo fosse uno
dei discendenti del primo Olimpo, I’allievo di Marsia, autore di nomoi per gli dei. Costui,
infatti, essendo il favorito di Marsia e avendo appreso I’arte auletica da lui, introdusse i homoi
enarmonici in Grecia, nomoi che ancora oggi i Greci adoperano nelle feste degli déi. Altri
dicono che il nomos Policefalo ¢ di Cratete, che era un discepolo di Olimpo; ma Pratina afferma

che questo nomos & di Olimpo il giovane.

Ho scelto questo passo per introdurre la questione delle identita di Olimpo, perché qui €
chiaramente testimoniata I’esistenza di due poeti diversi, un primo Olimpo, discepolo di
Marsia, e un secondo Olimpo, quello giovane.

Di questa figura si & occupato profusamente Barker, il quale nel suo lavoro di traduzione e
commento al De Musica ha definito questo passo confuso, dal momento che I’Olimpo
“menzionato prima”*®’ dovrebbe identificarsi con il primo Olimpo, citato nel capitolo 5,
mentre egli ritiene evidente che qui il riferimento sia ad Olimpo il giovane e che, di
conseguenza, lo Pseudo-Plutarco stia citando in modo improprio la sua fonte. Egli osserva,
inoltre, che I’introduzione di due poeti dal nome Olimpo — figure entrambe attestate anche
nella Suda e in Clemente Alessandrino (Strom. 1, 16) — crea delle difficolta. Dunque, dal
momento che lo stesso Pseudo-Plutarco riconduce a Pratina I’attribuzione del Nomos
Policefalo ad un discendente di Olimpo e dal momento che Pratina era noto per la sua ostilita
nei confronti del crescente successo della musica per aulo™®, Lasserre e Barker ritengono

probabile che il suo intento fosse quello di sminuire il fascino e I’antichita di tale esecuzione e

Y971 riferimento & al capitolo 5, 1132f-1133a.
108 Ath. 14, 617c-f . Lasserre specifica che cid era frutto di una lotta nata tra la fine del VI sec. a.C. e I’inizio del
V sec. a.C. contro la musica enarmonica (Lasserre 1954, 45 e Pisani 2017, 2987 n. 37).
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che probabilmente le fonti tarde attestavano I’esistenza di due poeti di nome Olimpo, sulla
base della sola testimonianza di Pratina™®.

Barker, successivamente, in un suo articolo, osserva che Olimpo sembra essere un
personaggio del mito connesso al satiro Marsia e giunge alla conclusione che gli antichi
Greci, avendo compreso che le leggende relative a satiri ed esseri sovrannaturali non potevano
essere trattate come storiche e che quindi Olimpo non poteva essere il compositore delle
melodie che loro ascoltavano, trovarono in Olimpo il giovane una figura di comodo attraverso
la quale il compositore potesse essere riportato nella sfera storica™'®. Per questo motivo,
Barker decide di ignorare la distinzione, rimandando ad una ipotesi simile, sostenuta da
West'*, il quale, dopo aver presentato I’auleta come una figura semileggendaria, proveniente
dalla Frigia o dalla Misia'*?, che avrebbe appreso la sua arte da Marsia, afferma che alcuni tra
i Greci credevano che costoro fossero vissuti prima della guerra di Troia, mentre altri
ritenevano che Olimpo avesse operato durante il regno di Mida (738-696 a.C. ca.), e che
dungue, per risolvere questa discrepanza, si utilizzo I’espediente dell’omonimia, in
riferimento ad un Olimpo piu anziano e ad un altro piu giovane. In effetti, si tratta dello stesso
processo di razionalizzazione del mito che ha interessato la figura di Orfeo™®.

Tuttavia, per quanto si possa decidere di ignorarla, tale distinzione tra le due figure,
almeno nella prima parte del trattato, resta, benché io stessa abbia preferito non tenerne conto
ai fini dello studio degli aspetti musicali dei componimenti attribuiti ad Olimpo, credo che sia
comunque interessante cercare di capire come lo Pseudo-Plutarco ci presenta queste due
figure.

La difficolta di accettare I’esistenza della figura storica di Olimpo, cosi come ci €
presentata nel De Musica, sta nel carattere evanescente dell’auleta. Solo in un passo, come
osservato in precedenza, € esplicitamente asserita I’esistenza di Olimpo il giovane. E per di

piu al suo interno emerge una contraddizione, poiché nelle prime righe del capitolo si legge:

Si dice infatti che I’Olimpo menzionato prima, l"auleta frigio, abbia composto un nomos
auletico per Apollo, che prende il nome di Policefalo. Dicono anche che questo Olimpo fosse

uno dei discendenti del primo Olimpo, I’allievo di Marsia.

199 asserre 1954, 45; Barker 1984, 212 n. 50.
"9 Barker 2011, 44.
11 \West 1992, 330-33; Suda (o 221 Adler) "Ohvpmoc, PpoOE, vedTepog, adAnTig yeyovix &mi Midov tob Topdiov.
112 \Weil e Reinach ipotizzano anche che tale personaggio sia frutto di una personificazione dell’omonimo monte
anatolico, presso la citta di Brusa (I’antica Prusa), situata nell’area da cui provenivano I’aulodia e I‘auletica
(Weil-Reinach 1900, 38 e Pisani 2017, 2987 n. 37).
Mcf g1l
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Ma I’Olimpo “menzionato prima” (mposipnuévov "‘Olvumov), come abbiamo visto, Si
riferisce con certezza all’Olimpo che, nel capitolo 5, &€ messo in relazione con gli auleti mitici

lagni e Marsia.

Mus. 5, 1132f = Olympus T 2 Campbell (Il p. 272)

“Yayviv 8& mpdtov avifjcar, £ita toV T00TOL VidV Mapovay, it OAvpmoy.
lagni fu il primo a suonare I’aulo, poi suo figlio Marsia, quindi Olimpo.

Appare chiaro, dunque, che in un contesto del genere lo Pseudo-Plutarco, o meglio, la
fonte di cui si serve lo Pseudo-Plutarco™*, non si riferisce al personaggio storico, ma alla
figura leggendaria connessa con Marsia. Non c’e, dunque, alcuna possibilita di identificare il
“giovane Olimpo” presentato nel capitolo 7 con I’Olimpo del capitolo 5 a cui I’espressione
nmpogipnpévov "Oivumrov rimanda®®®.

Nel capitolo 11 é chiaro che il poeta di cui si parla € il primo Olimpo, perché il trattatista
afferma che egli fu I’inventore del genere enarmonico, confermando, cosi, quanto era stato
sostenuto pochi capitoli prima: nel capitolo 7, infatti, & il primo Olimpo, il discepolo di
Marsia, ad essere presentato come colui che introdusse i nomoi enarmonici.

Nel capitolo 15, invece, é scritto:

Mus. 15, 1136¢ = Olympus T 6 Campbell (Il p. 278)

N Kol TV POV ovotacty adtiic @act Opnvddn tvd yevécOat. "Olvumov yap mpdTOV
Ap1ot0&evog €V M TPOTH TEpl povoikiic éntl T® ITH0wvi pnow Emkndeiov adAfjcor Avdioti.
gilol ' o1 Melovimidnv tovtov 100 pérovg dp&ar eact. Iivoapoc 8' év Ioawdoty énl Toic N1opnc
yapoig (fr. 64 Sn.-M.) enoi Addlov apuoviav mpdtov didoydfjvarl. didor 6 TopnBov mpdov

<tavTn> 1] appovig ypricacor, kabdmep Atoviciog 6 “lappog iotopel.

Si dice, in effetti, che la prima composizione in questa armonia fosse un lamento: Aristosseno
nel primo libro dell’opera Sulla Musica afferma che Olimpo per primo suond con I’aulo
I’epicedio per Pitone nell’armonia lidia. Ci sono altri che dicono che Melanippide abbia dato
inizio a questa melodia. Pindaro, invece, sostiene che I’armonia lidia per la prima volta fu
introdotta alle nozze di Niobe. Altri, invece, che Torebo fu il primo ad utilizzare questa armonia

come racconta Dionisio lambo.

114 a fonte & Alessandro Poliistore.
U5 cf. § 1.
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Qui il quadro si complica leggermente. Lo Pseudo-Plutarco passa in rassegna le varie
ipotesi sull’invenzione dell’armonia lidia, presentando innanzitutto quella di Aristosseno,
secondo il quale sarebbe stato Olimpo il primo a suonare con I’aulo I’epicedio per Pitone
nell’armonia lidia. Anche se da questa frase non risulta subito evidente che Olimpo e
considerato I’inventore di tale armonia, tutto € chiarito dal periodo precedente in cui lo
Pseudo-Plutarco fa presente che probabilmente la prima composizione in armonia lidia fu un
lamento.

La questione e interessante, perché Clemente Alessandrino negli Stromata attesta la
presenza di due poeti dal nome Olimpo, I’uno frigio, legato alla figura di Marsia, I’altro
misio, al quale attribuisce I’invenzione dell’armonia lidia''®. Sulla base di questa
testimonianza, allora, potremmo supporre che I’Olimpo menzionato in relazione all’armonia
lidia all’interno del capitolo 15 del De Musica sia una figura diversa da quella legata a
Marsia, e addirittura azzardare che si tratti ancora di un altro Olimpo, di origine misia.
Tuttavia, lo Pseudo-Plutarco non parla mai di un Olimpo misio e considera frigio sia il primo
Olimpo che I’Olimpo giovane™*'.

In effetti, il trattatista testimonia, benché en passant, I’esistenza di alcuni auleti misi, ma
non sembra includere Olimpo tra loro. Lo vediamo nel passo in cui, avendo come fonte
Glauco di Reggio, egli afferma che il nomos Harmatios sarebbe invenzione di quell’Olimpo,
discepolo di Marsia, ma che altri sostengono che tale nomos fosse invenzione dei Misi, perche
alcuni auleti antichi erano misi. Cosi risulta che, pur operando in epoche non lontane™®, i due
autori seguono tradizioni differenti: Clemente Alessandrino, con la sua testimonianza,
evidenzia la distinzione tra un Olimpo frigio ed uno misio; lo Pseudo-Plutarco, invece, pone
da un lato le due figure frigie, in un rapporto di discendenza, dall’altro accenna all’esistenza,
non meglio specificata, di alcuni poeti misi.

Se poi lo Pseudo-Plutarco considerasse autore di questo Epicedio per Pitone in armonia
lidia il primo Olimpo o quello piu giovane, non possiamo stabilirlo con certezza, perché

mancano gli elementi necessari per prendere posizione in proposito. In realta, I’impressione

18 Tepi te povokiy "Olvpmoc 6 Muodg thv Avdtov dppoviay épthotéyvnoey (Clem. Alex., Strom. 1, 16, 76). Il
verbo @uloteyvém significa propriamente “eseguo con arte, esercito un’arte”, ma in questo caso assume il
significato, gia attestato, di “invento”, perché I’affermazione & inserita in un discorso sulle varie invenzioni
musicali apportate da vari musici.

Y7 Cf. Mus. 7, 1133d: "Olvpmov, avdntiy dvia tév £k Opuyiac, Totfjoar VOOV adNTikov ig AmdAmvVa TOV
kadodpevov ITolvképarov: eivon 8¢ tov "Olvumov 1odtOv @acty &va TdV amd 10D mpdTov OAdumov Tod
Maoapobvov <pabntod>.

Y8 11-111 sec. per lo Pseudo-Plutarco, I11-1V sec. per Clemente Alessandrino.
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generale che si ha, leggendo le testimonianze relative ad Olimpo nel De Musica, é che il
trattatista metta in rilievo I’esistenza separata di due auleti frigi di nome Olimpo solo
all’inizio, per poi obliterare questa distinzione gia a partire dal capitolo 15. Infatti, anche nei
capitoli successivi (capitoli 18 e 19) non é specificato se si stia parlando dell’uno o dell’altro
Olimpo.

Negli ultimi due capitoli in cui si fa menzione dell’auleta frigio (capitoli 29 e 33), infine, €
evidente che lo Pseudo-Plutarco si riferisce al discepolo di Marsia, poiche lo definisce come
colui al quale si riconduce I’origine della musica greca e dei nomoi, e gli attribuisce

nuovamente I’invenzione del genere enarmonico.

1.2.2 Olimpo e I’invenzione del genere enarmonico.
Al di la della precisa identita di Olimpo, dalla lettura del trattato pseudo-plutarcheo risulta
subito evidente che i Greci tenevano questa figura in grande considerazione. A lui, infatti, si

19 i nomoi musicali,

attribuivano varie invenzioni, quali la musica strumentale (kpodpa
alcuni tipi di metro, il genere enarmonico.

Come si e detto nell’Introduzione, lo Pseudo-Plutarco non costruisce un discorso organico
e coerente sui poeti, iniziando, per esempio, dalle informazioni sulla vita per concludere con
quelle sullo stile. Al contrario, all’interno di ogni capitolo del trattato, troviamo disseminate
informazioni di vario tipo sui vari poeti, che possono riguardare tanto la cronologia e la vita,
quanto le innovazioni da loro apportate alla musica oppure lo stile metrico da loro utilizzato.

Non fa eccezione la trattazione di Olimpo, dal momento che le informazioni sul suo
operato sono distribuite per tutta I’opera e, in alcuni casi, un solo concetto € ripetuto piu volte.
Per questo, nella discussione che riguarda le invenzioni dell’auleta frigio non seguiro I’ordine
dei capitoli, ma procedero per temi.

Il primo argomento che mi accingo a trattare e I’invenzione del genere enarmonico, che si

ritrova nei seguenti passi:

Mus. 7, 1133e = Olympus T 3 Campbell (Il p. 274)
ovtog (Olimpo) yop maudiké yevopevoc Mopovov koi v adincty podmv map' odtod, Todg
vopovg Todg appovikodg éEfveykey eic Tv EALGSo oig <&tt koi> viv ypdvtor ol "EAAnveg &v

Taig £0ptTaig TV Oedv.

119 ¢f. il Glossario alla fine di questo lavoro e § 4.1.4.
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Questi, infatti, era il favorito di Marsia e aveva appreso da lui I’arte di suonare I’aulo; fu costui

a introdurre in Grecia i nomoi enarmonici che ancor oggi i greci impiegano nelle feste religiose.

Mus. 11, 1134 f-1135b = Olympus T 5 Campbell (Il p. 276)

"Oloumog 8¢, o¢ Apiotd&evog onowv (fr. 83 Wehrli), dmolappdvetor vmd 1V povsik®dy 10D
gvappoviov yévoug gvpetiic yeyevijoOar té Yop mpd EKeivov TavTa S1ATOVO KOl YPOUOTUCY TV.
VTOVOODGL 08 TNV €VPECIY TOlWTNY TvGL YevécsBor dvactpeeouevov tov "‘OAvpmov &v 1d
drotove kal daPipalovia 10 pEAOG TOAGKIC €mtl TNV O1ATOVOV TOPLTATNY, TOTE UEV AmO TG
TOPOUEONC, TOTE O Amd THg néong, kol mopafaivovia v dtdtovov Ayovov, Kotapadelv 1o
KGAAOG ToU 1j0ovg, kai olTmg TO €K TiiC dvaAoyiog cvveotnKog cvotue Bavudcavto Kol
amooelauevov, &v TouT® TOlEY €nl Tod Awpiov TdGvov: ovte Yap TV TOd datdvov idimv obte
vV 10D Ypodpatog Gmtecdol, GAL0VSE Td®V THC Gppoviac. eivar &' adTd Th mMPdTO TMV
gvappoviov toladta. T10éact yap 00TV TpdTov 10 Tmovdeiov, &v @ ovdepia IOV Stoupécemv
70 1oV gupaivel, €l U T1g €ig TOV GLVTOVAOTEPOV GTOVOIEWNCUOV PAET®V aOTO TOVTO S1dTOVOV
glval dmewkdoste. Sijhov 8" 8Tl kol yeddog kai xpeles Onoel 6 Toodto TIfEic Yeddog pdv Bt
diéoetl ELoTTOV £€0TL TOVOL TOD TEPL TOV 1YEUOVO KEWEVOL® €KpeAEC &' OT1, Kol €l Tig év 11} ToD
Toviaiov dvvdpetl TiBeln 10 T0D CLVIOVOTEPOL OTOVIELGHOD 1010V, cupPaivol dv dvo EETg
1i0ec001 ditova, TO pev dcvuvOeTov, TO 88 cUVOETOV" TO YA &v TOAC LEGOIS EVOPUOVIOV TUKVOV
viv ypdvtar od Sokel tod momtod eivar. padiov &' Eoti cUVISElV, €4V TIC APYAIKMDC TIVOG
adAoDVTOG dkovon AovvOsTov yop BodAeton etvor kod TO &v Toic péoaig furdvioy. Ta pév ovv
TPDOTO TOV EVopUOViDY ToDTo YoTEPOV 08 TO NUITOVIOV dpéln &v 1€ Toig Avdiolg kai &v Toig

Opuyioc.

Olimpo, come afferma Aristosseno, & considerato dagli studiosi di musica I’inventore del genere
enarmonico, dal momento che tutte le composizioni musicali prima di lui erano diatoniche e
cromatiche. Si immagina che la scoperta sia avvenuta in questo modo. Olimpo, componendo nel
genere diatonico e portando spesso la melodia alla parypate diatonica, ora dalla paramese, ora
dalla mese, saltando la lichands diatonica, si accorse della bellezza del carattere prodotto. Preso
da ammirazione per la scala costruita per analogia, I’adottd, componendo in essa, secondo il
modo dorico; e non si attenne, infatti, alle caratteristiche proprie del genere diatonico, né del
cromatico e neppure dell’enarmonico. Tali erano le caratteristiche dei suoi primi pezzi
enarmonici. Le nostre fonti considerano primo di essi lo Spondeion, nel quale nessuno dei tre
generi presenta i propri caratteri distintivi a meno che, considerando lo spondeiasmas piu acuto,
non si congetturi che esso stesso sia diatonico, ma é evidente che una simile congettura risultera
falsa ed estranea alle leggi della melodia. Risultera falsa, perché I’intervallo in questione &

inferiore di un diesis al tono accanto alla nota dominante, ed estranea alle leggi della melodia, in
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quanto, anche se si considerasse del valore di un tono il carattere peculiare dello spondeiasmos
pil acuto, verrebbero a trovarsi due ditoni successivi, I’uno indiviso, I’altro diviso. Il pykn(‘)n120
enarmonico dei tetracordi medi, di cui ora si fa uso, sembra che non appartenesse alle opere del
compositore. Si puo capire facilmente cio, se si ascolta un auleta che suoni all’antica maniera,
dal momento che essa comporta che anche il semitono dei tetracordi medi sia indiviso. Questo
fu il carattere delle prime melodie enarmoniche. In seguito il semitono fu diviso nelle

composizioni lidie e frigie.

Mus. 29, 1141b = Olympus T 8 Campbell (Il p. 278)
Kol antov 8¢ tov "Olvpmov éxeivov, @ &M v apynv tiic EAMvikiic te kai vopikfig povong

amod180001, TO TE TG Apuoviog YEvog EEEVPElY Paot.

Di quel famoso Olimpo, cui viene ricondotta I’origine della musica greca e dei nomoi, si dice

che fu I’inventore del genere enarmonico.

Nel capitolo 7 per la prima volta, si riferisce che Olimpo introdusse in Grecia i nomoi
enarmonici, che poi sarebbero stati utilizzati anche successivamente nelle feste religiose.
Quest’ultima affermazione trova conferma, credo, nel capitolo 11, dove lo Pseudo-Plutarco,
nel descrivere il modo in cui Olimpo avrebbe scoperto il genere enarmonico, afferma anche
che il primo tra i componimenti in tale genere fu lo Spondeion. Tale nome significa “della
libagione” e rimanda, pertanto, ad un contesto religioso.

Su questo passo ci sono alcune considerazioni da fare. Una di queste e di carattere lessicale
e riguarda il modo in cui lo Pseudo-Plutarco riprende la fonte aristossenica. Una differenza
sostanziale rispetto al suo modello, infatti, sta proprio nella denominazione del genere
enarmonico: leggendo gli Elementa Harmonica di Aristosseno, emerge che il Tarantino, per
riferirsi a questo tipo di yévoc, utilizza il termine appovia, mentre impiega |’aggettivo
évappoviog quando vuole riferirsi alla caratteristica di un altro elemento musicale, diverso dal
yévoc, come, ad esempio, la Ayovog™?, il diesis, il cootnuo e non lo collega mai al termine
vévog. L’esempio piu calzante ¢ D’espressione tettdpv 8'00GHV TOPLTOTOV 1| WHEV

122,

gvappoviog 1810¢ éomt Tiic appoviac™?: “tra le quattro (note) che sono mapuvrdron®® quella

enarmonica € propria del genere enarmonico (apuovia)”. Si nota, appunto, che 1’aggettivo

120 ¢f. il Glossario alla fine di questo lavoro.

2L £ il nome di una nota. Aiavdg significa “indice” in riferimento al dito con cui & pizzicata la corda.
122 Cf. El Harm. 64, 17.

2 £ il nome di una nota. Si chiama cosi perché si trova vicino alla hypate.
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évapuoviog si riferisce alla nota mapvmdtn, mentre per indicare il genere vero e proprio
Aristosseno ha impiegato il termine appovia.

Nel passo pseudo-plutarcheo in analisi, il genere enarmonico € reso con I’espressione
gvapuoviov yévoc. Tuttavia, pochi righi dopo, sempre in riferimento a tale genere, ¢ impiegato
il termine appovia. Dal momento che all’inizio del capitolo il trattatista cita esplicitamente
Aristosseno come fonte di riferimento, dovrebbe derivarne I’utilizzo del termine appovia per
indicare il genere enarmonico, e invece cio non accade. Al contrario, lo Pseudo-Plutarco
sembra utilizzare in modo quasi indifferente le due denominazioni, la qual cosa si evince
anche e soprattutto dal capitolo 29, in cui troviamo addirittura I’espressione 16 1€ ti|g
apuoviog yévog, con un accostamento dei due termini appovia e yévog, laddove ci saremmo
aspettati 0 yévog évapuoviov oppure, semplicemente, il vocabolo apuovia utilizzato alla
maniera aristossenica.

Per il resto, comunque, se si considera complessivamente il lessico musicale utilizzato in
questa porzione di testo, ne appare chiara la derivazione aristossenica. Compaiono, infatti,
termini che arrivarono ad una ben definita codificazione solo con Aristosseno, come VoI
e r(’)vog124.

Un’altra considerazione riguarda il modo in cui lo Pseudo-Plutarco descrive la modalita di
nascita del genere enarmonico, partendo da un esempio pratico di scale musicali. Come si
evince dalla lettura dell’intero capitolo 11, Olimpo, componendo nel genere diatonico e
portando spesso la melodia alla parypate diatonica, ora dalla paramese, ora dalla mese,
saltando la lichanos diatonica, si sarebbe accorto della bellezza del carattere prodotto e quindi
avrebbe costruito, per analogia, una scala (cvotnua) secondo la tonalitd dorica (éni tod

12%) " Innanzitutto, & necessario dare alcune delucidazioni a proposito dei nomi

Awpiov T6voL
delle note: se si bada al loro reale significato, essi si dovranno tradurre rispettivamente come
segue:

“ mopumdtn: “corda vicina a quella piu in alto”.

% AMyavog: “corda dell’indice”.

¢ uéon: “corda centrale”.

*» mopapéon: “corda vicino a quella centrale”.

124 per i significati dei termini cf. il Glossario alla fine di questo lavoro. Non sempre, nel trattato, lo Pseudo-
Plutarco utilizza il termine t6vog in senso aristossenico: la questione sara affrontata quando si presentera
un’ambiguita di significato di tale termine. E chiaro, tuttavia, che in questo passo il vocabolo assume il
significato aristossenico di tonalita o scala tonale.

125 E logico che, trovandoci in un contesto di citazione esplicitamente aristossenica, molto probabilmente qui il
termine tovog sia da intendersi nel senso aristossenico di tonalita. Non si pud non osservare, tuttavia, che il
termine adoperato in un tale contesto da luogo ad un anacronismo.
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Queste note fanno parte dello spettro delle sette corde della prima lira classica che
comprendeva, almeno secondo la nostra fonte piu antica (Filolao), vmdtn, mapvmdn, Ayavog,
uéon, tpitn, moapavitn, vitn € al cui interno, tra la uéon e la tpitn, le fonti piu tarde
aggiungono la napapéon menzionata qui dallo Pseudo-Plutarco*?.

Tale denominazione e dovuta al fatto che le note sono identificate in relazione alla
posizione delle corde sulla lira, a partire da quella piti lontana dal corpo di chi suona®?’: la
corda piu in basso (vitn) corrisponde a quella piu lontana, la corda piu in alto (vmézn),
invece, corrisponde a quella piu vicina al corpo del citarista. Contrariamente all’apparenza,
pero, dal punto di vista dell’altezza tonale delle note, la corda “piu bassa” (vijtn) corrisponde
alla nota piu alta, mentre la corda definita “piu alta” (bmdtn) corrisponde alla nota piu bassa.

Se veniamo alla scala diatonica, a partire dalla quale Olimpo avrebbe scoperto il genere
enarmonico, é ovvio che lo Pseudo-Plutarco nomina solo alcune delle note presenti in essa.
Tuttavia, per capire come cambia la sequenza intervallare, dobbiamo considerare anche la
omatn. Si ottiene cosi che, se la successione intervallare di un tetracordo di una scala
diatonica procede per intervalli di semitono, tono, tono, allora la distanza tra hypate e
parypate sara di un semitono, quella tra parypate e lichanos sara di un tono, come anche
guella tra lichanos e mese. Dungue, Olimpo, saltando la lichands, avrebbe creato un intervallo
di due toni, caratteristico del genere enarmonico.

Lo Pseudo-Plutarco, pero, precisa che nella composizione I’auleta frigio non si attenne alle
caratteristiche proprie di nessuno dei tre generi. Per capire che cosa intenda il trattatista con
questa affermazione, dobbiamo saltare alla parte conclusiva del capitolo, dove é scritto che il
pyknon enarmonico dei tetracordi medi (ossia I’insieme dei due intervalli pitu gravi del

tetracordo)*?®

era indiviso. Dato che i due intervalli piu bassi del genere enarmonico sono i
due quarti di tono, ne deriva che, essendo essi indivisi, danno luogo ad un semitono, che
corrisponde esattamente all’intervallo semitonale hypate-parypate dell’originaria scala
diatonica.

Ma le informazioni sulla scoperta di Olimpo non sono ancora finite. 1l capitolo del De
Musica e molto denso e pone, come abbiamo visto, problemi sia lessicali che di contenuto. A
questo proposito, come ho anticipato, mi sembra opportuno porre |’attenzione su un
argomento che viene trattato nella seconda parte del passo. Si tratta della scala detta “delle

libagioni”, t0 Zmovdciov: lo Pseudo-Plutarco la identifica con il primo dei componimenti

126 per ulteriori approfondimenti cf. West 1992, 218-228.
2T West 1992, 64.
128 Cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.
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enarmonici di Olimpo; tuttavia, tiene a precisare che in esso nessuno dei tre generi presenta i
propri caratteri distintivi. Sembra logica conseguenza che tale scala si trovi in un rapporto di
identita con il genere di musica enarmonica (o forse & meglio dire proto-enarmonica) di cui si
e parlato prima, come gia sosteneva Winnington-Ingram che, in un suo articolo, si & occupato
di spiegare in modo esaustivo la natura di questo Spondeion’®, avendo come punto di
riferimento altri due passi oltre a questo: il primo dei due fa ancora parte del De Musica e
riguarda un tipo di componimento denominato dallo Pseudo-Plutarco Spondeiazon tropos**°,
che, se non ha esattamente le stesse caratteristiche dello Spondeion, presenta comunque delle
affinita con esso; il secondo, invece, € un brano del trattato di Aristide Quintiliano, che
riguarda le scale musicali*".

Dello Spondeiazon tropos parlero in seguito. In questa sede, invece, mi sembra opportuno
riportare brevemente il ragionamento di Winnington-Ingram a proposito della descrizione che
lo Pseudo-Plutarco fa dello Spondeion. L’intento principale dello studioso é stato quello di
dare informazioni dettagliate su questo tipo di scala, cercando di confutare la tesi di Weil e
Reinach, secondo i quali lo Pseudo-Plutarco o, meglio, la sua fonte (Aristosseno) avrebbe
commesso un errore nel descrivere un intervallo particolare dello Spondeion, lo
“spondeiasmo” piu acuto (cmovdsiaoudc cvvrovwtepog), fraintendendo la natura del diesis
che lo caratterizza.

Per capire meglio la questione, occorre tornare al testo pseudo-plutarcheo. Il trattatista,

infatti, scrive:

Mus. 11, 1135a-b

Le nostre fonti considerano primo di essi**? lo Spondeion, nel quale nessuno dei tre generi®
presenta caratteri distintivi, a meno che, considerando lo Spondeiasmds piu acuto, non si
congetturi che esso stesso sia diatonico, ma é evidente che una simile congettura risultera falsa
ed estranea alle leggi della melodia. Risultera falsa, perché I’intervallo in questione ¢ inferiore
di un diesis al tono accanto alla nota dominante, ed estranea alle leggi della melodia, in quanto,
anche se si considerasse del valore di un tono il carattere peculiare dello spondeiasmos piu

acuto, verrebbero a trovarsi due ditoni successivi, I’uno indiviso, I’altro diviso.

129 Winnington-Ingram 1928, 83-91.

39 Mus. 19, 1137b.

31 Aristid. Quint. De Mus. p. 18, 6-25 W.-I.

321 riferimento & ai brani enarmonici di Olimpo.
133 Diatonico, cromatico, enarmonico.

55



La prima osservazione di Winnington-Ingram riguarda la tonalita della scala. Egli, infatti,
la considera una tonalitd dorica (e in questo concorda con Weil e Reinach)™* Di
conseguenza, afferma, gli antichi Greci dovevano conoscere una scala del genere: MI FA LA
SI DO (MI).

Lo studioso, poi, continua affermando che dal testo si ricavano altre informazioni sulla
scala: lo Pseudo-Plutarco, per dimostrare che lo Spondeion non presentava nessuno dei
caratteri distintivi dei tre generi, parla di un elemento della scala che si colloca dopo la mese,
e che potrebbe essere descritto come diatonico, cioé lo spondeiasmos syntonoteros (piu
acuto), precisando, pero, che questo € un modo shagliato di guardare a tale scala e implica una
successione non melodiosa di intervalli, cioe un ditono indiviso seguito da un altro ditono
diviso (di modo da avere MI-FA-LA-si-DO#®. Si spiega, dunque, che I’intervallo si-DO#
non & di un tono, ma di tre quarti di tono, quindi pitl piccolo: (Mi Fa La) si-DO**%.

A Weil e Reinach, continua Winnington-Ingram, queste affermazioni non piacquero e
quindi sostennero che Aristosseno (il cui pensiero é riportato nel passo pseudo-plutarcheo)
aveva commesso un errore, interpretando un vecchio spondeiasmos di tre semitoni (legati al
diesis inteso alla maniera pitagorica come innalzamento di un semitono) come se fosse di tre
diesis moderni (corrispondenti a tre quarti di tono)™".

Winnington-Ingram confuta questa teoria mostrandone le conseguenze assurde: prima di
tutto che I’intervallo conosciuto come spondeiasmos cambi dall’ampiezza di un tono e mezzo
(tre semitoni) ad una di tre quarti di tono, semplicemente a causa di un diverso uso della
parola digo1g; oppure che non ci sia mai stato un intervallo spondeiasmos nello Spondeion, ma
solo un intervallo di tre semitoni, che poi Aristosseno avrebbe confuso per un errore con lo
spondeiasmos successivo, che invece conosceva; o, infine, che I’'unico spondeiasmos
realmente esistito fosse quello caratterizzato dai tre diesis pitagorici e che Aristide (p. 28, 1-8
W-I) avesse perpetuato I’errore di Aristosseno, il che secondo Winnington-Ingram é possibile,
ma non probabile.

Ora, se consideriamo lo Spondeion comprensivo dello spondeiasmos syntonoteros, cosi
come lo descrive Aristosseno, otterremo la seguente scala: MI-FA-LA-SI-DO*-(MI), che e,

dunqgue, caratterizzata da un primo tetracordo diviso in semitono indiviso MI-FA; da un

13 Winnington-Ingram 1928, 84.

135 Dove FA-LA ¢ il ditono indiviso; e LA-si-DO# & il ditono diviso.

136 |1 simbolo “*” indica un innalzamento di un quarto di tono, mentre il simbolo “#” indica un innalzamento di
un semitono.

137 Cio sarebbe dovuto, secondo Weil e Reinach, al fatto che il diesis per i Pitagorici consisteva
nell’innalzamento di un semitono, mentre per i contemporanei di Aristosseno corrispondeva ad un innalzamento
di un quarto di tono.
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ditono FA-LA,; da un tono di disgiunzione LA-SI tra i due tetracordi; ed infine da un secondo
tetracordo diviso in un intervallo di tre quarti di tono SI-DO* ed un altro, ipotetico, di un tono
e tre quarti DO*-MI.

Ma questo spondeiasm0s syntonoteros e una variante particolare rispetto al normale
spondeiasmos che caratterizza lo Spondeion, preso in considerazione dallo Pseudo-Plutarco
proprio per confutare I’ipotesi che tale scala potesse essere considerata diatonica®®.

Concludendo, dunque, vorrei cercare di mettere in evidenza il carattere proto-enarmonico
di questa scala che viene considerata il primo brano di Olimpo, senza tenere in considerazione
lo spondeiasmos syntonoteros. Il risultato sara una scala d’ottava che ha il semitono pit basso
MI-FA composto da: due quarti di tono indivisi; il ditono FA-LA,; il tono di disgiunzione LA-
Sl tra primo e secondo tetracordo della scala; il secondo semitono SI-DO composto da due
quarti di tono indivisi; infine, il secondo ditono DO-(MI). Anche se il quarto di tono non si
riscontra, perché (come afferma lo stesso Pseudo-Plutarco) pare che non appartenesse alle
opere di Olimpo, esiste ed é ben evidente il ditono, altra caratteristica del genere enarmonico.

1.2.3 I nomoi attribuiti ad Olimpo.

Sulle origini e sugli sviluppi del nomos***® gli studiosi si sono pronunciati con varie ipotesi
e considerazioni, che in questa ricerca troveranno spazio a proposito di molti poeti arcaici.

Cio che subito deve essere messo in chiaro € che, come ha sostenuto Barker, in un periodo
cronologicamente alto come quello in cui la tradizione ha collocato i primi poeti (quali
Olimpo e Terpandro), va guardata con sospetto I’idea che esistessero nomoi intesi come
composizioni caratterizzate da una forma canonica gia ben definita.

Barker spiega che la tradizione relativa a questi nomoi, sulla quale si sono basati gli autori
dei trattati musicali, risale al V sec. a.C., perché la classificazione sistematica dei generi €

140 Inoltre, fa

caratteristica degli autori di questo periodo storico, non di quelli precedenti
notare lo studioso, la parola nomos non ¢ stata adoperata nella sfera del linguaggio musicale
fino al V sec. a.C., e non possiamo fare affidamento su un frammento di Alcmane nel quale si

fa riferimento ai nomoi degli uccelli, perché tale termine in questo contesto potrebbe

138 Sj delineano, cosi, due tipi di Zmovdsiov, uno caratterizzato dalla successione di note MI-FA-LA-SI-DO, ed
un altro, dove I’ultimo intervallo ¢ innalzato di un quarto di tono MI-FA-LA-SI-DO*. Cf. anche Ballerio 2000,
43, n. 78.

139 Cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.

0 Invece Lasserre, nella sua introduzione al De Musica pseudo-plutarcheo, all’interno di un capitolo relativo al
nomos, si mostra favorevole all’ipotesi secondo la quale I’idea di nomos, inteso come melodia che segue delle
regole rigorose per la composizione, risalga gia al V1l sec. a.C. Cf. Lasserre 1954, 22-29.
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significare “costumi”, “abitudini”, senza riferirsi, come invece sosteneva Lasserre,
necessariamente alla “melodia™**".

A dire il vero, nel suo significato musicale di “melodia”, il termine é stato adoperato da
Pindaro, Eschilo, Sofocle e altri autori del V sec. a.C., ma comunque nella maggior parte delle
occorrenze, esso non designa, almeno non ancora, un brano musicale cantato da un solista e
tecnicamente ben definito.

Power, partendo dall’assunto di Nagy sugli ambiti semantici del termine nomos'*,
secondo il quale il senso musicale generico del termine (stile melodico locale) si addice al suo
significato generico di “legge”, “costume”, aggiunge che dal primo significato musicale del
vocabolo se ne sviluppd un secondo, specifico, che denotava le composizioni eseguite da
citarodi, citaristi, aulodi e auleti durante le competizioni*.

Qualunque sia il periodo storico in cui si e formato il concetto di nomos in senso musicale,
cio che interessa in questa sede ¢ il modo in cui lo Pseudo-Plutarco descrive le composizioni
attribuite ad Olimpo™**.

Se, infatti, & importante affacciarsi alla questione del nomos con uno sguardo critico, come
ha fatto a giusta ragione Barker, € pur vero che lo Pseudo-Plutarco, servendosi principalmente
di fonti del V-1V sec. a.C., non poteva che intendere i nomoi attribuiti ai poeti arcaici (e nel
caso specifico ad Olimpo) cosi come le sue fonti li avevano definiti e classificati, e cioé come
melodie soggette a regole rigorose per la composizione.

Barker, in un suo recente articolo, ha analizzato le composizioni attribuite a Olimpo,
individuandone cinque esplicitamente descritte come nomoi: il nomos di Atena, il nomos
Policefalo, il nomos Harmatios, il nomos di Ares e, probabilmente, il nomos Orthios'**.

Il nomos di Atena é quello su cui possiamo ricavare maggiori informazioni, grazie alla

descrizione pseudo-plutarchea:

141 per le due teorie cf. Lasserre 1954, 23-26; Barker 1984, 250; 254-255.

142 «1n generalized references to song within song, nomos has the general sense of ‘localized melodic idiom’ (as
in Aeschylus Suppliants 69); such a usage meshes with the basic meaning of nomos, which is ‘local custom’.
Just as nomos as ‘local custom’ refers to the hierarchical distribution or apportioning of value within a given
society (root Nem-, as in nemd “distribute’), so also nomos as ‘localized melodic idiom’ refers to the hierarchical
distribution or apportioning of intervals within the melodic patterns of song” (Nagy 1990, 88).

'3 power 2010, 215-216.

144 |_a descrizione delle caratteristiche del nomos (e in particolare del nomos terpandreo), cosi come & presentata
dallo Pseudo-Plutarco, sara affrontata nella sezione dedicata a Terpandro (cf. 8§ 2.2.1 € 2.2.2.).

145 Barker 2011, 45.
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Mus. 33, 1143a-c = Olympus T 9 Campbell (11 p. 280)

10 yap oikeiong dei Aeyduevov mpdc N06C T1 PAémovieg Aéyopey. ToVTOL 8 Qopev aitioy eivat
oVvOestv Tva fj PEW §f duedtepa. olov OAMOUI® TO &vapuoviov yévog £t Dpuyiov tovov Tebv
maiovl mPotd pydév: todto yap THC apyfc t Noc éyévvmoey émi 1@ Tiig AOnVig Vo'
npooAnebeiong yop peromotiag kol pvduomouiag, TeXVIKOS T€ LETOANPOEVTOC TOD Ppubuod pudvov
aOTOD KOl YEVOUEVOL TPOYOioV GvTl Taimvog, cuvESTN TO OADUTOV EVOPUOVIOV YEVOC. AAAGL LTV
Kol tod évappoviov yévoug kol tod Dpuyiov TOVOL SlOUEVOVTOV Kol TTPOC TOVTOLG TOD
GUGTAUOTOC TAVTAG, HEYOANY dALoiwoty Eoynke 1O H00G. 1| YOp Kakovpévn appovia &v T Thic

ABNvac vopm moAd Stéotnke katd O N0og THC dvomeipog.

Ogni volta che parliamo di uso appropriato, lo facciamo tenendo sott’occhio il carattere.
Secondo la nostra opinione, all’origine del carattere sta un particolare genere di combinazione o
mescolanza, o sia I’'una che I’altra. Olimpo, ad esempio, pose il genere enarmonico nella
tonalita frigia e lo uni al peone epibato: questo fu cid che produsse il carattere della parte
iniziale del nomos di Atena. Cosi si formad il genos enarmonion di Olimpo, con I’aggiunta della
composizione melodica e ritmica, mentre solo il ritmo & stato abilmente mutato e diviene
trocaico anziché peonico'®. Tuttavia, pur rimanendo immutati il genere enarmonico, la tonalita
frigia e inoltre I’intera struttura scalare, il carattere subi una notevole alterazione. Nel nomos di
Atena, ad esempio, la cosiddetta harmonia presenta un carattere molto differente rispetto alla

sezione iniziale dell’opera.

Il brano si colloca in un contesto di riflessione sul carattere della musica: il trattatista
ritiene che all’origine di tale carattere ci debba essere un particolare tipo di combinazione o
mescolanza di elementi musicali. Cosi egli porta ad esempio il nomos di Atena, al cui interno
il variare degli elementi musicali comporterebbe una variazione di ethos.

Si tratta di un passo interessante per le informazioni piuttosto esaustive sulle caratteristiche
della composizione.

Il nomos in questione, dunque, di base e caratterizzato da un’accordatura nel genere
enarmonico e da una tonalita frigia che restano invariate, insieme alla struttura scalare, con
qualche modulazione di ritmo (in questo caso specifico si tratterebbe di una modulazione dal

peone epibato ad un ritmo trocaico). Come sottolinea Barker, qui I’intento principale é

146 Ballerio, sulla scorta della traduzione di Barker, traduce pitl liberamente “con sottili modulazioni di ritmo, di
nient’altro, ma tali che esso divenisse trocaico anziché peonico”. Quanto a me, nel tradurre, ho cercato di
attenermi alla lettera del testo.
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dimostrare che I’ethos della composizione non dipende dalla singola struttura armonica o
ritmica, ma dal particolare modo in cui il compositore le unisce*’.

Veniamo, ora, ai problemi testuali. In 1143b I’espressione 16 ‘'OXvumov Evapudviov yévog,
inserita in quel contesto, non da molto senso. La traduzione dell’intero periodo, come

abbiamo visto, € la seguente:

Cosi si formo il genere enarmonico di Olimpo, con I’aggiunta della composizione melodica e

ritmica, mentre solo il ritmo e stato abilmente mutato e diviene trocaico anziché peonico.

Gia ad una prima lettura risulta chiaro che il periodo, cosi com’g, non soddisfa: il genere
enarmonico & semplicemente un tipo di accordatura ed e usato solo in riferimento alle
caratteristiche di una melodia; risulta quindi impossibile che tale genere sia formato anche da
una componente ritmica, come pare affermare il testo. Weil e Reinach preferirono espungere
I’espressione; Barker, ponendosi sulla loro scia, ritiene queste parole frutto di una
interpolazione* e, con lui, Ballerio.

lo credo che, piu che espungere, sia necessario riflettere bene sul lessico musicale
impiegato qui dallo Pseudo-Plutarco e cercare, se possibile, di migliorare il senso del periodo,
immaginando che I’espressione to &vapudviov yévog Sia una resa impropria (imputabile allo

149 (nel senso di “modo musicale™), che il trattatista

Pseudo-Plutarco) del vocabolo appovia
probabilmente leggeva nella sua fonte.

Cio potrebbe dipendere dal fatto che pochi righi prima del periodo preso in considerazione
ricorre I’espressione OAOum® tO évappoviov yévog; e anche subito dopo la fine del suddetto
periodo si trova scritto aAia pnyv kai tod évapupoviov yévouc. In piu, si consideri che il
trattatista utilizza indifferentemente I’espressione évappoéviov yévoc ed il termine appovio. E
possibile, dunque, che lo Pseudo-Plutarco, che non aveva una grande padronanza del lessico
musicale, leggendo 71 100 ‘OXvumov dpuovio nella sua fonte, abbia frainteso il senso del
termine appovia e, influenzato dalle due espressioni &vappoviov yévog € tod €vappoviov
vévoug, presenti nella sua fonte, abbia scritto 16 OAdumov Evapproviov yévog.

Se si accetta questa ipotesi, pur senza modificare il testo, risultera comunque modificato il

contenuto del discorso, che acquisterebbe un senso migliore.

47 Barker 2011, 51.
18 Cf. Barker 1984 , 240 n. 221.
149 ¢f. il Glossario alla fine di questo lavoro.
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A questo punto, potrebbe essere mossa un’obiezione, e cioe che, trovandoci noi in un
contesto aristossenico, ¢ improbabile che il termine dppovia venga utilizzato nel senso di
“modo musicale”, dal momento che, come si & gia detto, Aristosseno con tale vocabolo si
riferiva al genere enarmonico, mentre suddivise il concetto di appovia/modo musicale nei due
concetti di cuotpa e TovoG.

Tuttavia, come ha sottolineato recentemente Lomiento, non ¢ del tutto ovvio che i capitoli
32-36 del trattato siano da ritenersi tout court aristossenici. In particolare il capitolo 33 del De
Musica presenterebbe incoerenze e discrepanze di lessico e, a tratti, di impostazione teorica
rispetto al pensiero aristossenico™. L’ipotesi della studiosa & che in particolare la stesura dei
capitoli 33-36 sia stata influenzata da un diverso autore, un professionista dell’arte, un
technites che, senza ignorare la teoria armonica di Aristosseno, € disinteressato agli aspetti
realmente filosofici e si concentra sugli aspetti tecnico-strutturali ed estetici della musica™®.

Parimenti, Meriani sostiene che gran parte del materiale aristossenico (e non solo)
utilizzato per la stesura del trattato sia stato rimaneggiato dallo stesso Pseudo-Plutarco o da
una fonte intermedia alla quale, forse, egli attingeva pedissequamente. Del resto, lo studioso
riconosce a Lasserre il merito di aver formulato I’ipotesi secondo la quale I’autore del De
Musica non leggesse Aristosseno direttamente, ma attraverso la mediazione delle opere di
Dionigi di Alicarnasso il giovane™.

A questo punto non deve stupirci né I’uso (da un lato) dell’espressione évapudviov yévog
per indicare il genere enarmonico, né 1I’impiego (dall’altro lato) del termine appovia nel suo
significato piu articolato di “modo musicale”, in presenza del tovog inteso come tonalita, alla
maniera aristossenica.

Se scegliamo di conferire al testo una tale interpretazione, inoltre, potrebbe acquistare un
significato migliore anche la parte successiva del testo. Giungiamo dunque ad un altro
problema testuale: il significato dei sintagmi 7 yap kohlovpuévn appovia e tig avameipag
all’interno del periodo 7 yap kokovpuévn appovia v @ g AONVAS VOU® TOAD S1EGTNKE KOTd

10 00¢ T dvomeipag (1143c).

50| a discrepanza ideologica consisterebbe, secondo Lomiento, nel fatto che nel capitolo 33 si parla di ethos
musicale inteso esclusivamente nel senso di “carattere estetico”, e quindi non etico, della musica. Aristosseno,
invece, pur essendo in certo senso lo “scopritore” del valore estetico della musica, non nega che essa possa
influenzare I’animo degli uomini, e precisa che I’effetto etico & da ravvisarsi nell’opera musicale intesa nella sua
globalita. Cf. Lomiento 2011, 140; 149.

L Cf. Lomiento 2011, 149-150.

192 Cf. Lasserre 1954, 102-104 e Meriani 2003, 54-55.
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Weil e Reinach™?, infatti, hanno interpretato questa kaovpévn dppovia come il nome
della sezione centrale del nomos di Atena, diversa dalla parte iniziale che lo Pseudo-Plutarco
indicherebbe con il termine avdameipo.

Gli studiosi hanno giustificato la loro scelta, spiegando che il termine avaneipa compare in
Strabone 1X, 3, 10 nella forma apocopata duneipa, € nell’Onomasticon di Polluce 1V 84, dove
pero compare la forma meipa. | due critici aggiungono che attestazioni di dppovia
nell’accezione di “sezione centrale del nomos” non esistono, ma che una composizione di
Terpandro porta lo stesso nome**.

Una delle due testimonianze riguardo a questa ipotetica “aria” di nome appovia & un passo
di Diodoro (VIII, fr. 27) in cui Terpandro ¢ presentato come colui che avtovg TAALY
ovvipuooe [...] thc apuoviag t ®of. Il riferimento e alla leggenda secondo la quale
Terpandro avrebbe pacificato una contesa a Sparta’*®.

Credo, pero, che il sintagma tfjc appoviag tf] ®dT] non possa indicare un’“aria” intesa come
sezione di un melos, perché il termine @dn si riferisce in generale al canto, all’inno, alla
poesia lirica e mai ad una sezione di un componimento musicale: apuovio in questo contesto
potrebbe senza problemi riferirsi all’apuovio intesa come “concordia”, oppure al nome
proprio Appovia, conosciuta come figlia di Afrodite e Ares™®.

Che lo si voglia considerare nome comune 0 nome proprio, il termine appovia, cosi come &
usato da Diodoro, sembra essere strettamente legato alla leggenda secondo la quale Terpandro
avrebbe posto fine a una contesa a Sparta. Dunque, potrebbe trattarsi di un termine non
strettamente musicale, utilizzato per sottolineare I’azione pacificatrice di Terpandro, e non in
riferimento ad un affermato tipo di canto con determinate caratteristiche. Né condivido
I’opinione di Weil e Reinach, i quali sostengono che la leggenda su Terpandro sia nata come

calco del nome dato a questa composizione.

153 Sulla loro scia si pongono Lasserre 1954, 175, Ballerio 2000, 105 n. 223) e Barker 2011, 51.

154 Cf. Weil-Reinach 1900, 146 n. 378 e 158 n. 423.

155 |_*altra testimonianza si trova in Filodemo (Mus.l, 35, 35-46) che racconta lo stesso evento, come tramandato
da molti, mettendolo in dubbio: egli, infatti, ritiene impossibile che poeti come Terpandro e Taleta avessero
potuto sedare una rivolta, grazie ad una melodia priva di logos. Il filosofo, piuttosto, attribuisce la capacita di
sedare gli animi all’intrattenimento offerto dall’esecuzione e ai pensieri che i due poeti espressero (per
approfondimenti cf. Massimilla 1992, 250-252).

158 Essa, pertanto, dovrebbe incarnare I’idea di un equilibrio tra Amore e Guerra, e quindi un ideale di concordia.
Per quanto riguarda quest’ultimo tipo di interpretazione € necessario osservare che, soprattutto nel periodo
ellenistico, esisteva un’incerta oscillazione tra il nome comune appovia e il nome proprio Appovia (cf. p. es.
Honest. AP 1X 250 e Antip. Sid. APl 220 ; cf., inoltre, Massimilla 2011a, 171-177 e Massimilla 2011b, 164.).
Inoltre, se consideriamo un passo della Medea di Euripide, dove si dice che le Muse generarono Armonia (833-
834), il legame di questo nome proprio con la musica diventa anche piu evidente.
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Il termine dvaneipa, invece, generalmente significa “esercizio, prova, tentativo” ed é usato
soprattutto dagli storici nell’accezione di esercizio militare, e dagli oratori nel senso di
esercizio retorico. Né I’uno né I’altro hanno a che fare con I’esecuzione del nomos.

Tuttavia, in un passo di Strabone prima, e di Polluce poi, al vocabolo é stata data
un’interpretazione diversa. Avanepa (0 dumepa 0 meipa) sarebbe una delle cinque sezioni
dell’ avAntikog vopog TTubwdg. Cio sembra evidente ad una prima lettura dei due passi in

questione:

Strab. IX, 3, 10

Tt puéhog O woheiton vopog ITvBwkodg. mévte o' avtod pépn é€otiv, dykpovolg Aumelpa
KaTaKeLeLG O TapPor kol ddkTvdol cOptyyec. uelonoince pev obv TiyocBévne, 6 vodapyog
T0D devtépov [ItoAepaiov 6 kal ToLG ApéEvag ouvta&ag &v déka Pifrotg. fodAeTon O TOV AydVa
T00 ATOAAWOVOG TOV TPOC TOV dparovta did Tod UEAOVG DUVETV, AYKPOLSLY UEV TO TPOOIOV
MADV, dumelpav 08 TNV TPOTNV KATATEPOV TOD AyDVOS, KATAKEAELGUOV & oOTOV TOV Aydva,
fouPov 0& kol SUKTLAOV TOV EMITOLOVIGHOV TOV [Yvouevov] €t Tf] VIKT HETd TO100TOV PLOudv,
ov O pév duvoig dotiv oikelog 6 &' ToapPog kokiopoic, cvpryyoag 8& v Eklewyv tod Onpiov,

ULHLOVUEVOV (G BV KATAGTPEPOVTOG EGYATOVS TIVAG GUPLYLOVG.

Poll. IV 84

oD 6¢ [MuBucod vopov 100 avANTIKOD UEPT TTEVTE, TEIPA KOTAKEAEVOUOG 1ouPikov omovosiov
Katoyopevotg. A 6" €oTiv O VOUOG TiG ToD ATOAAWOVOG LAYNG TPOG TOV dpAKOVTA. Kol &V
pev 11 meipa dtopd TOV oMoV, €l dE10¢ 0Tt TOD AydVOC &V 08 T® KATUKELELGUD TPOKOAETTOL
TOV OpaKovta, &v 0¢ 1@ lapPfikd pdyetal. éumepleiinee o0& 10 iopPikov Kol T0 GOATICTIKA
KPOOLOTO KOl TOV OSOVTIGHOV 1 TOD OpaKovTog €v T® TeT0EEDoHNL CUUTPIOVTOG TOVG OOOVTAG.

10 8¢ omovoeiov OMAOT TNV viknv 10D Beod. €v 88 T1] Katayopevoel O Bedg Ta EMvikia YOpELEL.

In entrambi i brani viene descritta la struttura di un nomos particolare: il cosiddetto
Pythikos nomos auletikos, che sarebbe composto di cinque parti, diversamente dalla struttura
standard articolata in sette parti, descritta poco fa.

Strabone le distingue in &ykpovolg, dumepa, katakelevouds, iopPor kol SAKTLAOL
ovptyyeg; mentre in Polluce sono elencate la =neipa, il xataxelevouds, 1o iopPikov, lo

omovdegiov € la Karaxépsvctg157.

7 La particolaritd dei nomi attribuiti a queste sezioni sta nella loro efficacia mimetica: soprattutto nella
testimonianza di Polluce sembra che i nomi vogliano descrivere le varie azioni di Apollo, cosa che non succede
quando Polluce descrive la struttura standard del nomos.
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Al di la delle parziali e sottili differenze tra le forme dei nomi utilizzati nelle due fonti, in
entrambi i casi il riferimento sembra essere alla natura del ritmo di ogni sezione. Per quel che
riguarda I’avanepa (0 Gumeipa 0 meipa), la testimonianza di Polluce € piu interessante,
perché, mentre Strabone non ci da informazioni specifiche al riguardo, egli afferma (IV 83)
che ta mpdTa TOGV AWANTOV podnpata meipa kol ypovOwv, riferendosi probabilmente alle
tecniche basilari che gli auleti devono apprendere per suonare. Invece, subito prima Polluce
aveva elencato le varie arie da flauto (uépn avAnudtov): kpoduata, cupiypota, TEPETIGUOL,
tepeTiopara, viyhopot.

Per quanto riguarda il termine ypdvOwv, sappiamo dal lessicografo Esichio che esso
significa: avagpvoncic tig, fjv TpdtV pavidvovsty ol avintai “un certo modo di soffiare, che
per primo apprendono gli auleti”*®®.

Invece la parola avamneipa € spiegata nel Lexicon di Esichio come pvbpog avAntikodg, ossia
“ritmo auletico”. Il Thesaurus attesta questa interpretazione rimandando al lessicografo e
citando come esempio proprio il passo dello Pseudo-Plutarco in analisi.

Dunque, € molto probabile che il termine avameipa (con variante neipa) stia ad indicare un
tipo di ritmo caratteristico delle composizioni che, nel caso della sezione del nomos pitico,
conferisce addirittura il nome ad una sezione specifica del nomos, quella iniziale, alla quale
seguono il kataxekevopode, lo iopPuwov, lo omovdgiov e la kotayxdpevorc™, sezioni
probabilmente caratterizzate da altri tipi di ritmo™®.

Resta il fatto che I’espressione intera 1 yap koalovpuévn apupovia &v @ tiig ABnvag vouw
ol dtéotnke Kot O N0oc tfig dvameipag, non da molto senso e interpretazione del passo
resta oscura, soprattutto per via del fatto che il termine appovia, come abbiamo visto, in
nessun’altra occasione si riferisce alla sezione di un nomos.

Se, pero, accettiamo I’ipotesi che pochi righi prima lo Pseudo-Plutarco parli di harmonia di
Olimpo, intesa come il risultato di una unione di ritmo e tono e genere, allora I’espressione 1
yap KaAovpévn apuovia potrebbe riferirsi a tale appovia e potremmo, sempre in via del tutto
ipotetica, ritenere che lo Pseudo-Plutarco intendesse che il corpo vero e proprio del nomos — e

non una singola sezione — in cui era ben definito I’elemento musicale risultante dall’unione di

158 Hesych. s. v. ypovlov.

9 Cf. Poll. IV 84.

180 Questa supposizione & suggerita in particolar modo dalla presenza dei termini iopupucév e omovdeiov, che
potrebbero riferirsi ai metri corrispondenti.
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ritmi e melodia, si differenziava dalla parte introduttiva in cui magari prevaleva il ritmo a

discapito dell’elemento melodico che era ridotto a poche note*®.

Quantitativamente inferiori e non del tutto chiare sono le notizie relative agli altri nomoi
attribuiti ad Olimpo, al punto che alcuni di questi sono stati identificati con il nomos di Atena.

Nel capitolo 7 e presente I’unica testimonianza sul nomos Policefalo e sul nomos Harmatios:

Mus. 7, 1133d-f = Olympus T 3 Campbell (11 p. 274)

‘Enel 8¢ tovg adAmdikovg vopovg kol Kiopmdtkovg Opod Tovg apyaiovg Eume@avikopey,
uetapnoouebo émni [puoévovg] ToLG owANTIKOVG. Aéyetal yoap TOV mposipnuévov "‘Olvumov,
avAnTy dvia TV ék DPpuyiag, morjoor vOpov avANTIKOV € ATOAA®VO TOV KOAODUEVOV
IMolvképarov: givar 8¢ OV "Olvunov todTOV Poocty &va TV 4nd 10D mpdTov OAdUTOL TOD
Mapovov <padntod>, memomkdTog eic Todg Beodg TOVS VOLOVC 0DTOG YAP TOUSTKEL YEVOLEVOG
Mopovov kol TV adAnov pobov mop' adtod, ToLG VOUOVS TOLS APHOVIKOVS EENVEYKEY €l TNV
EALGS0 0ig <&Tt kai> viv ypdvtar oi “EAAnvec v Taic foptaic @V Osdv. dAlot 8¢ Kpdtnrtog
givai eact Tov Iolvképakov vopov, yevopévou podntod Oivurov: 6 8¢ Mpartivag (PMG 713 1)
‘OMOpmoL PGy givar Tod vemTépov TV vopov todtov. Tov 8¢ koAovuevoy ApUATEIOV VOLOV
Aéyeton oot 0 TpdTOg ‘OAvumog, 6 Mapcsvov pabntmg. tov 6& Mapodav eaci Tiveg Mdoonv
KoAgicOor oi §' ob, dALd Mapovav: sivor §' adtov Yéyvidoc vidv, Tod mpdTov gdpdVTOg THYV
avAnTIKnV €)vny. 61t &' €otiv OAdumov 6 Apudtelog vopog, €k tig [Aadkov cuyypaetic Thg
Ve TOV apyaiov tomtadv (fr. 2 Lanata) pébor v tic, kai £t yvoin 1t Lnoiyopog 6 Tuepaiog
o0t Opeéa obte Tépmavopov obt Apyidoyov obte Ouiftay Euunoato, AL "‘Olvumov,
YPNOAUEVOC TGO ApuHatei®d VOU® Kol T@ Katd ddkTtuAov €idel, & Tveg €€ Opbiov vouov @aciv
givat. dAot 8¢ tveg VO Muodv gvpiicOon ToDToV TOV VOOV YeyovéVaL Yap TVOAC GpYaiovg

avAnTac Muoovg.

Dopo che abbiamo presentato insieme gli antichi nomoi aulodici e citarodici, passeremo ai soli
auletici. Si dice che Olimpo, auleta frigio, che abbiamo menzionato precedentemente, abbia
composto per Apollo un nomos auletico, il cosiddetto Policefalo; questo Olimpo era uno dei
discendenti del primo Olimpo, discepolo di Marsia, autore di nomoi religiosi. Questi, infatti, era
il favorito di Marsia e aveva appreso da lui I’arte di suonare I’aulo; fu costui a introdurre in
Grecia i nomoi enarmonici che ancor oggi impiegano nelle feste religiose. Altri affermano che
I’autore del nomos Policefalo fosse Cratete, un discepolo di Olimpo. Pratina, invece, attribuisce

la paternita di questo nomos a Olimpo il giovane.

181 Del resto anche West, facendo riferimento a questo passo del De Musica, descrive I’avémeipo come “a
techincal term for the introductions of aulos ‘sonatas’ generally” (West 1992, 213 n. 51).
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Si dice che autore del cosiddetto nomos Harmatios fosse il primo Olimpo, discepolo di
Marsia. Alcuni sostengono che il nome di Marsia fosse in realta Masses; secondo altri, invece,
fu proprio Marsia e dicono che costui fosse figlio di lagni, lo scopritore dell’arte auletica. Il
fatto che il nomos Harmatios fosse invenzione di Olimpo si potrebbe apprendere da uno scritto
di Glauco sui poeti antichi, dal quale si riceve I’ulteriore informazione che Stesicoro di Imera
prese a modello non Orfeo, né Terpandro, né Archiloco, né Taleta, ma Olimpo, impiegando il
nomos Harmatios e il ritmo dattilico, di cui alcuni affermano la derivazione dal nomos Orthios.
Altri sostengono che questo nomos fosse invenzione dei Misi, perché alcuni auleti antichi erano

misi.

Lo Pseudo-Plutarco inserisce sia il nomos Policefalo sia il nomos Harmatios nella
categoria dei cosiddetti nomoi auletici'®®. Le notizie che si ricavano da questo passo sono ben
poche.

Sul nomos Policefalo si apprende che esso fu composto per Apollo e che, secondo una
tradizione alternativa, sarebbe stato invenzione non di Olimpo, ma di un suo discepolo,
Cratete, sul quale non abbiamo ulteriori informazioni.

Per ottenere qualche altra notizia in merito dobbiamo fare riferimento alla Pitica XII di
Pindaro, nella quale il poeta celebra la vittoria dell’auleta Mida di Akragas, ottenuta proprio
grazie al nomos Policefalo. Anche I’origine del nome e oscura: sempre da Pindaro, sappiamo
che esso era descritto con I’espressione nauemvov pélog. Barker propone due spiegazioni, la
prima in riferimento al fatto che probabilmente nella composizione erano usate note di ogni
tipo di registro; la seconda, piu plausibile secondo lo studioso, in riferimento al fatto che
venivano riprodotti suoni di ogni sorta, riconducibili al terrificante lamento delle Gorgoni per
I’uccisione di Medusa da parte di Perseo.

Anche gli scoliasti si prodigarono in una serie di spiegazioni inerenti al nome, tra le quali
la piu probabile si riferisce appunto alle molte teste dei serpenti che le Gorgoni avevano al
posto dei capelli'®®,

Questo nomos e stato a tratti identificato con quello di Atena, citato nel capitolo 33.

165

Sostenitore di questa ipotesi fu Schroeder'®*, e anche Barker ritiene che cio sia possibile®.

Al contrario, Almazova sostiene che una tale identificazione non sia necessaria'®.

162 ¢f. il Glossario alla fine di questo lavoro.

163 cf. Barker 2011, 53.

164 Cf. Schroeder 1904, 317 ss.

185 cf. Barker 1984, 240 n. 220. Lo studioso, tuttavia, non fa alcun riferimento all’articolo di Schroeder.
166 cf. Almazova 2001, 90.
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Per il nomos Harmatios la fonte esplicita dello Pseudo-Plutarco & Glauco di Reggio. Anche
su gquesta composizione si afferma ben poco, e cioé che Stesicoro, prendendo Olimpo come
modello, la impiego unita ad un ritmo dattilico (identificato da West con il metro dattilo-
epitrito)*®’.

La denominazione Harmatios (che significa “del carro”) ha indotto gli antichi
commentatori ad interpretare tale termine in vario modo: dal carro che trascino il corpo di
Ettore a quello che trasportava la Dea Madre o la sposa durante le cerimonie nuziali, al nome
di Armateo, un non altrimenti noto autore beota®®,

Tra le varie, e a volte arbitrarie, interpretazioni West ne ha individuate due, attestate in uno
scolio a Euripide (ad Or. 1384)*® che lo studioso ritiene essere frutto non di una speculazione
etimologica, ma di una genuina competenza musicale'™®: la prima consiste nel fatto che la
melodia era caratterizzata da una intonazione alta; la seconda, invece, identifica questo
dpudtetov péhog con il nomos di Atena'’t. Dunque, West prende seriamente in
considerazione la possibilita di una tale identificazione, e Barker accoglie la sua ipotesi,
giungendo alla conclusione che il nomos di Atena doveva avere anche una sezione in dattilo-
epitriti.

Il nomos di Ares e menzionato in relazione ad Olimpo nel capitolo 29. Di questa

composizione si da solo una breve informazione riguardante il metro:

Mus. 29, 1141b = Olympus T 8 Campbell (Il p. 278)
Kol adTov 88 OV "Olvpmov ékgivov, @ oM v apynv tiic EAMVikiic te kol vopkiic povong
amod136001, T6 1€ THC Appoviag YEvog £EgVPETV @aot, Kol TV PLOUMY TOV TE TPOGOSIAKOV, &V @

0 T0D Apemg VOLOG.

E di quel famoso Olimpo, cui viene ricondotta I’origine della musica greca e dei nomoi, si dice
che fu I’inventore del genere enarmonico e di alcuni ritmi, come il prosodiaco, in cui é

composto il nomos di Ares.

L’ultimo, il nomos Orthios, non € esplicitamente attribuito ad Olimpo, ma Barker ritiene

che il riferimento al poeta sia implicito, senza, tuttavia, motivare la sua affermazione. Tre

197 Cf. West 1971, 310-311.

168 Et. Magn. 145, 25-47; Schol. Eur. Or. 1384,

169 A pudtetov péhog: [...] ol 8¢ dppdretov 10 chviovoy, émel cUVIOVE POV KéxpNTaL. GAADG VOpov ABnvic.

179 West 1971, 310.

71 Effettivamente la tonalita frigia, che lo Pseudo-Plutarco afferma essere stata adoperata per il nomos di Atena,
€ una tonalita alta.
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sono i passi in cui lo Pseudo-Plutarco lo menziona: Mus. 7, 1133f, Mus. 9, 1134c, Mus. 10,
1134d*",
In realta, dalla lettura di questi passi e difficile cogliere anche solo un riferimento implicito

ad Olimpo. Forse il capitolo 7, 1133f'"

e I’unico in cui si puo ravvisare un tale riferimento,
ma il brano non & molto chiaro: lo Pseudo-Plutarco attribuisce ad Olimpo il nomos
Harmatios, sostenendo che, secondo alcuni, il ritmo dattilico ivi impiegato sarebbe stato
mutuato dal nomos Orthios, ma non dice che anche questo era di Olimpo. L’unico
ragionamento plausibile consisterebbe nel ritenere che, dal momento che all’interno
dell’intero capitolo si parla dei nomoi attribuiti a Olimpo (nomos Policefalo e nomos
Harmatios), automaticamente anche il nomos Orthios sia da considerarsi una sua invenzione.

Resta il fatto che lo Pseudo-Plutarco in nessun luogo del testo dichiara quale sia la
paternita di tale nomos e, anzi, negli altri due passi collega questo tipo di composizione alla
figura di Polimnesto, anche qui senza entrare nel dettaglio delle caratteristiche.

Ben poco diversa la situazione, per quel che riguarda le caratteristiche di questo nomos
Orthios, le cui uniche informazioni ricavabili dal De Musica risultano essere sulla sua natura
di nomos auletico*™ e sul suo ritmo dattilico.

La natura auletica si evince sia dal fatto che questo nomos € menzionato in un contesto di
discussione sui nomoi auletici'’®, sia dal riferimento all’impiego incerto, da parte di
Polimnesto, del nomos Orthios per la composizione dei nomoi aulodici. Ad una prima lettura
puo risultare strano il fatto che un nomos potesse servire per la composizione di un altro
nomos. Tuttavia, ad un’analisi piu approfondita, si chiarisce il senso. Cio che si deve tenere
ben presente e che il nomos auletico € una composizione solo strumentale che non prevede un
canto, mentre quello aulodico e caratterizzato dall’esecuzione di un canto con
accompagnamento strumentale. E quindi del tutto plausibile che una melodia strumentale fatta
con I’aulo come il nomos Orthios potesse servire da accompagnamento nella composizione di

un nomos aulodico.

172 Gl ultimi due passi saranno analizzati relativamente a Polimnesto (§ 2.8.2).

% Di tutto il brano precedentemente riportato (1133d-f) ci interessa solo I’ultima parte in questo contesto:
Ymoiyopog 0 Tuepaiog ovt' Opeéa ovte Tépmavdpov ovt' Apyihoxov ovte Baintav Epupnioato, AL ‘Olvumov,
xpNGbuevog 16 Appateion vopm kol 1@ kotd ddktvlov eidel, 8 tveg & ‘Opbiov vopov gaciv eivat. JAAOL 88 Ttveg
Vo Muc®v gvpficbot Tobtov TOV VOuOoV.

174 Della sua natura auletica ci informa anche Polluce (Poll. IV 73) quando afferma che adinpo 8' 5poiov, G’ od
Kol vopog 6pbrog: “una composizione musicale per aulo ¢ 1’orthios dal quale nasce il nomos Orthios”. Tuttavia,
Polluce riporta un nomos Orthios anche nell’elenco dei nomoi citarodici di Terpandro, collegando il suo nome ad
un’unita metrica, quella orzia, appunto (Poll IV 65).

5 Mus. 7, 1133e: énel 88 100 0WA®SUCOVS VOROVG Kati KIOaP®SUOVS OpoD TOdS Apyoiong EUTEPAVIKALIEY,
petafnooueda €mi [uévoug] Tovg avAnTIKovs.
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Del resto, Gostoli ha sottolineato che il termine nomos é utilizzato nelle fonti antiche sia
nel significato di aria musicale sia in quello di canzone intonata ad una delle arie musicali
dette nomoi. Si tratta di due significati distinti, ma intimamente connessi'™.

Per quel che riguarda la determinazione del ritmo, la questione € meno chiara. Lo Pseudo-
Plutarco, come abbiamo gia osservato, considera proprio di questo nomos il metro dattilico’’”,
la qual cosa € in contraddizione con una spiegazione data da Polluce, che lega il nome di

Orthios all’uso dell’unita metrica orzia.

Poll. IV 65
vopot &' oi Tepmdvdpov amd pev v £0vidv 60ev fv, Aldkiog kai Bowdrtioc, dmd 8¢ pududv

6pBiog kai Tpoyoiog.

I nomoi di Terpandro dall’etnia di provenienza (si chiamano) eolico e beotico, dai ritmi invece

orzio e trocaico.

L’orzio & un’unitd metrica costituita da cinque tempi (0 more'’®

), definita anche
“pentabraco” (piede formato da cinque sillabe brevi) il cui ritmo doveva risultare alquanto
sostenuto, energico. E, infatti, nella Suda (y 171 Adler) si legge: 6pBiog 6& avAnTiKOg VOpOC,
obTm KaroOuevog olov eDToVog Koi AvaTacty Emv.

Sul significato dei termini gbtovog e dvdtaocic Si € pronunciato Cassio, osservando che il
significato di avaroaoig (vocabolo tecnico connesso al verbo dvateivewv) €, senza dubbio,
quello di “registro pit acuto”*”. Piu difficile per lo studioso, invece, dare ad eftovog un
significato chiaro.

L’ipotesi di Cassio é che dietro alla lezione gbtovog si celi, in realta, £&vtovoc, inteso come
indicazione dell’ &ywyr ritmica, e le cui due traduzioni piu esatte in italiano sono “impetuoso”,
“veemente”.

Dunque, conclude lo studioso, la notizia riportata dalla Suda ci da informazioni sia sul
registro sia sul “tempo” musicale. Ne risulta, in ultima battuta, che le caratteristiche di questo
nomos sono un registro musicale acuto e un ritmo sostenuto (che ben si addice al metro

orzio). Notizie, queste, che non trapelano dall’operetta pseudo-plutarchea.

' Gostoli 1990, XXII.

Y7 Da identificare, secondo West, con il dattilo-epitrito (West 1971, 311).
178 | a mora & I’unita minima di tempo.

1% Cassio 1971, 53-57.
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1.2.4 Altre composizioni attribuite ad Olimpo.

Accanto a quelli che sono esplicitamente definiti come nomoi, lo Pseudo-Plutarco
attribuisce ad Olimpo anche altre composizioni: lo Spondeion, lo Spondeiazon tropos
(definito anche Spondeiakos tropos), i Metroa e I’Epicedio per Pitone.

Dello Spondeion ho gia parlato precedentemente, relativamente alla scoperta del genere
enarmonico. Allo Spondeiazon tropos e ai Metroa si accenna in 1137b-1137d:

Mus. 19, 1137b-1137d = (manca in Campbell)

611 &' ol Takatol ov At yvolav dmeiyovto ThG TPITNG €V 1@ oTovIEIAloVTL TPOT®, POVEPOV TTOLET
N &év Tf] Kpovcel ywouévn ypfolgold yap v mot ot 7POG TNV TAPLTATNY KeEXPTiohal
CLUPAOV®OGS, U1 Yvopilovtag TV xpfioty, dALd 6fjdov 6Tt TO0 ToD fBovg KdALog, O Yiyvetal &v 1@
omovdetakd tpome Sii v THS Tpitng €aipesty, TodT v 10 Y aicOnotv avtdv &ndyov &mi 1O
SwPipalev 10 pérog Eml TV mapoviTy. [...] 00 poévov 8¢ todTolg, GAAL Kal Tf] cUVNUUEVOV
Vit obTm KEXPMVTOL TAVIES: KATA UEV YOP TNV KPOOGV aOTIV SIEPOVOLV TPOG TE TAPUVATIV
Kol TPOG TOPOUESNV Kol TPOG Atyavov: koTd 08 TO PEAOG KAV aioyuvOijval TOV ypnoauevov &mt
6 yryvouéve St antiv 0t dfjlov §' etvon kai 8k TV Dpuyicnv dTL ovK fyvonTo Hir' OAOpTOL
T€ Kol T®V dKoAovOncvimv EKeive: &xpdvTo yap avti) 00 uodvov Katd TV Kpodotv, GAAG Kol

Kot TO HEAOG €V Toic MnTpmolg kai £v <aAL01c> Tiel TV Dpuyimv.

Evidentemente non fu perché non conoscessero la trite che gli antichi evitarono questa nota
nello spondeiazon tropos, dal momento che ne fecero uso nell’accompagnamento. Non
avrebbero, infatti, potuto impiegare questa nota in symphonia con la parypate, se non ne
avessero conosciuto I’uso; e chiaro che fu la bellezza del carattere prodotto dall’eliminazione
della trite nello spondeiakos tropos che guido il loro orecchio a passare oltre questa nota
portando la melodia alla parenete. Il medesimo discorso vale per la nete: fu impiegata
nell’accompagnamento in diaphonia con la paranete e in symphonia con la mese, ma nella
melodia non sembro adatta allo spondeiakds tropos.Non solo queste note furono impiegate in
guesto modo, ma anche la nete synemmenon. Questa nota trovo uso nell’accompagnamento in
diaphonia con paranete, paramese e lichands, mentre chi I’avesse introdotta nella melodia
avrebbe provato vergogna per il carattere da essa prodotto. | brani frigi di Olimpo e dei suoi
seguaci provano che essi conoscevano questa nota, perché la impiegarono non solo per

I’accompagnamento, ma anche per il canto nei Metroa e in altri pezzi di modo frigio.
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Lo Spondeiazon tropos é stato, a giusta ragione, messo in relazione con lo Spondeion,
anche se rispetto ad esso presenta delle differenze nella struttura, che risulta essere piu
complessa e ricca di note, in quanto prevede un canto ed un accompagnamento strumentale*®.

Barker vede in esso uno stile risalente ad Olimpo. Nulla vieta di pensarlo, considerato il
legame con la scala dello Spondeion. C’e pero da osservare che lo Pseudo-Plutarco non lo
attribuisce direttamente ad Olimpo, affermando piu genericamente che gli antichi evitarono di
utilizzare determinate note nello Spondeiazon tropos.

Il termine tropos, ha osservato Barker, qui va inteso come “stile”, con riferimento ad un
generale schema di leggi e convenzioni con le quali il compositore pud lavorare'®:. Tale
vocabolo, poco prima nel testo, assume anche il significato piu tecnico di “harmonia / modo
musicale”, ma credo che in questa sede sia meglio accogliere la traduzione fornita da Barker.

In questo stesso capitolo, si accenna anche ai Metroa che, diversamente dallo Spondeiazon
tropos, sono attribuiti esplicitamente ad Olimpo e ai suoi seguaci. Si tratta di brani per aulo,
dedicati alla madre degli déi, spesso identificata con Cibele, dalla cui descrizione all’interno
del trattato si ricava che erano composti in armonia frigia, che erano provvisti sia di canto che
di accompagnamento strumentale e che, nel canto, prevedevano I’impiego di una nota, la nete
synemmenon che, utilizzata in altri contesti, avrebbe suscitato vergogna. Soffermiamoci,
allora, su quest’ultima affermazione.

Il discorso su questi stili musicali e inserito in una discussione di piu ampio respiro
sull’ethos musicale, cui si é fatto riferimento precedentemente, a proposito del nomos di
Atena. Ma, mentre in quel contesto il vocabolo 0og aveva una valenza prettamente estetica,

come & stato giustamente osservato da Lomiento®®?

, In questo caso il termine si riappropria
della sua valenza etica.

Siamo nell’ambito della contrapposizione tra il carattere musicale nobile delle
composizioni degli antichi e quello disdicevole dello stile dei poeti cosiddetti
“contemporanei”, laddove con “contemporaneo” il trattatista si riferisce ai poeti del V-1V sec.
a.C.

La discussione si focalizza sull’impiego di determinate note e sull’esclusione, parziale o

totale, di altre nelle composizioni. Secondo lo Pseudo-Plutarco, infatti, gli antichi poeti, tra

180 Ho analizzato nel dettaglio la struttura dello Spondeion perché spiegarne la natura era funzionale a
comprendere I’origine del genere proto-enarmonico, considerato invenzione di Olimpo. Per gli approfondimenti
di tipo musicale sullo spondeiazon tropos rimando, invece, ai lavori di Winnington-Ingram e Barker che ne
hanno spiegato le caratteristiche in modo esaustivo.

' Barker 2011, 48-49.

'%2 | omiento 2011, 140; 149.
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cui Olimpo e Terpandro, impiegarono poche note non perché non conoscessero le altre, ma
perché praticavano uno stile musicale nobile. Il trattatista ci propone, poi, I’esempio pratico
dello Spondeiazon tropos, mettendo in evidenza quali note erano utilizzate solo
nell’accompagnamento, e non nel canto, perche, come visto prima, avrebbero suscitato un
sentimento di vergogna. Tra le note da evitare nel canto dello Spondeiazon tropos, il trattatista
menziona anche la nete synemmenon, la stessa che invece e impiegata, come detto poco
prima, nel canto dei Metroa.

Viene spontaneo domandarsi perché in quest’ultimo tipo di composizione, che pure €
annoverato tra le invenzioni musicali di Olimpo, poeta nobile, sia ammessa nel canto la
presenza di una nota che in altri contesti suscita un sentimento di vergogna. Questa apparente
contraddizione puo, forse, dipendere dal carattere stesso delle composizioni. Spondeiazon
tropos e Metroon, infatti, sono caratterizzati da due armonie diverse. Il primo, in quanto
strettamente legato allo Spondeion, € in armonia dorica; il secondo, invece, & in armonia
frigia. Ora, la tradizione antica considerava queste due armonie opposte e speculari per le loro

caratteristiche'®

, poiché la dorica induceva nell’animo un sentimento di solennita, austerita e
autocontrollo, mentre la frigia ispirava pieta, ma anche eccitazione, frenesia religiosa
(évBovotoopdc). E, dunque, possibile che una nota considerata non appropriata al canto di una
composizione in armonia dorica potesse, invece, applicarsi al canto di una composizione in
armonia frigia. Del resto, anche a Barker sembra che la musica attribuita ad Olimpo non
comportasse sempre un’atmosfera di grave solennita, ma che nel caso dei Metroa I’intento
fosse, appunto, quello di colpire gli ascoltatori eccitandoli e inducendoli all’estasi religiosa*®*.

Un’ultima informazione sui Metroa si trova piu avanti, in Mus. 29, 1141b, dove il
trattatista afferma che tra gli altri tipi di metro Olimpo avrebbe inventato anche il “coreo”,
utilizzato, appunto, in larga misura nei Metroa (ikai tOv yop&giov, ® TOAG KéxpnTol &v TOiG
Mntpdoig).

E plausibile che per questo tipo di composizione fosse davvero impiegato il coreo: yopsioc,
infatti, si riferisce al ritmo della danza, e da altre fonti risulta che la musica dei rituali dedicati
a Cibele prevedevano anche una danza energica'®.

L’ultimo componimento che nel De Musica é attribuito ad Olimpo é I’Epicedio per Pitone,
descritto come un lamento per Pitone, in armonia lidia. Sono queste le uniche informazioni di

tipo musicale ricavabili dal testo. Barker lo considera identico al nomos Pitico. In realta, lo

183 Tra le fonti principali ricordiamo, in proposito, Platone e Aristotele.
184 Barker 2011, 50.
1% Barker 2011, 49-50.
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Pseudo-Plutarco non riferisce niente in merito, focalizzandosi, invece, sulla possibile paternita

non solo dell’epicedio ma anche dell’armonia lidia®:

Mus. 15, 1136¢ = Olympus T 7 Campbell (1l p. 278)

"Olopmov yop mpdTov Aplotdéevog v Td Tpato mepl povoikig (fr. 80 Wehrli) éxi td IMH0wvi
onow émkndeov avAfjcor Avdioti. €iol &' oi Mehavirnidnv TobTOoL TOD pEAOLS GpEot Paoct.
[Tivéapog &' év Iawdow €mi toig Niofng yapoig enoi Addov dpuoviav mpdtov ddaybijvar.
Aot o0& TopnPov mpdtov <tovtn> Ti Gppovia ypnoacHar, kobdamep Atoviciog 6 “TapPog

iotopel.

Aristosseno nel primo libro Sulla Musica afferma che per primo Olimpo suono con I’aulo
I’epicedio per Pitone in armonia Lidia. Ci sono alcuni che affermano che Melanippide diede
inizio a questo canto. Pindaro, invece, sostiene nei Peani che I’armonia lidia® fu introdotta per
la prima volta alle nozze di Niobe. Altri, ancora, che fu Torebo il primo a servirsi di

guest’armonia, come testimonia Dionisio lambo.

186 1] capitolo 15 sara ripreso e approfondito nel corso della dissertazione, per aspetti relativi ai poeti Pindaro e
Melanippide (cf. 8§ 2.5.1 e 4.1.1).

187 E utile ricordare che in questo caso I’espressione “armonia lidia” traduce il termine greco Avdiotie che
Aristosseno con il termine appovia intendeva il genere enarmonico, mentre per le scale impiegava i termini
GUGTNLLA € TOVOG.
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2. LE ORIGINI STORICHE DELLA LIRICA

Gia nel trattare le origini mitiche della lirica, cosi come le presenta lo Pseudo-Plutarco,
abbiamo avuto modo di individuare due gruppi di musici-poeti, quello della citarodia da un
lato e quello dell’aulodia dall’altro, per ognuno dei quali viene individuato un capostipite. La
suddivisione in citarodia e aulodia resta valida anche per le origini storiche della lirica, con la
figura del citarodo Terpandro da un lato, e dell’aulodo Clona dall’altro. Tuttavia, questa stessa
suddivisione non trova un riscontro immediato nell’etimologia della parola “lirica”, che e
evidentemente connessa alla lira e di conseguenza sembra non includere I’aulo™®®,

Indagando sull’origine di questo termine da una prospettiva storica, per primo Bowra™®®,
nell’introduzione alla sua opera sulla poesia lirica greca, giunse alla conclusione che la
denominazione “lirica” fosse di matrice alessandrina e dipendesse dal fatto che i poeti lirici
durante la loro esecuzione erano accompagnati dalla lira. Di conseguenza, egli definiva lyrikoi
I poeti che componevano canti per la lira, differenziandoli da quelli che componevano canti
per altri strumenti, come i carmi in distici elegiaci originariamente accompagnati dall’aulo.

Tuttavia, non va dimenticato che I’impiego dell’aulo in ambito lirico era bene attestato,
come dimostra anche la testimonianza di Pindaro (Ol. 5, 19). Inoltre, ad analizzare bene il De
Musica, il panorama di questo genere di poesia appare ben piu complesso, gia solo se si
considerano la cospicua quantita di poeti menzionati e il fatto che il trattatista contempla nella
sua storia della lirica anche gli aulodi.

Risulta chiaro, dunque, che intendere la poesia lirica come un tipo di poesia legata
esclusivamente allo strumento della lira € molto limitativo. Inoltre, la denominazione di
“poesia lirica”, essendo — come si e detto — di matrice ellenistica, & entrata in vigore molto piu
tardi dell’era cui risalgono le origini di tale poesia.

Il concetto di lirica € ben piu difficile da inquadrare e la sua vera essenza sfugge ad una
definizione univoca. Negli ultimi decenni un contributo importante alla questione é stato dato

prima da Calame, con una riflessione sulla reale entita della poesia lirica’®

e, piu
recentemente, da alcuni capitoli del Cambridge Companion to Greek Lyric, tra i quali per ora

prenderd in considerazione I’introduzione sul genere lirico ad opera di Budelmann®®*.

188 Calame 1998 presenta un’utile sinossi sugli studi dedicati alle origini del genere lirico.
1% Bowra 19617, 3-4.

19 Calame 1998.

191 Budelmann 2009.
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Entrambi gli studiosi hanno sottolineato il fatto che, prima che si affermasse il termine
Aopkog, il genere lirico era definito in modo piu ampio per mezzo del termine uélog tanto dai
poeti, che si riferivano alle proprie composizioni, quanto dai teorici, come ad esempio
Platone, che individua, appunto, una categoria generale di composizioni chiamate uéin e la
inserisce tra la categoria dell’epica e quella della tragedia™®. Il termine péhoc e i vocaboli
affini non scomparvero dopo I’affermazione di Avpikdg, ma continuarono ad essere impiegati
accanto ad esso, con la differenza che mentre quest’ultimo era applicato solo a determinati
poeti del periodo piu antico della poesia lirica, uéhoc ed il corrispettivo aggettivo
nehkoc erano applicati ad una categoria piti ampia che non aveva confini di tempo*®.

E interessante, a questo proposito, notare che all’interno del De Musica la parola Avpucog
non compare mai e al suo posto si trovano, invece, I’aggettivo pelomoidced il verbo
corrispondente pelomoteiv, la cui radice € sempre il termine péhoc. L’assenza del vocabolo
Apwcog dipende, con tutta probabilita, dalle fonti impiegate dallo Pseudo-Plutarco. Non
bisogna dimenticare che il principale ipotesto dei primi dieci capitoli € la Synagogeé eraclidea,
precedente all’attivita degli Alessandrini, e che il trattato subisce anche I’influenza del
pensiero platonico.

Budelmann mette anche in evidenza la tendenza della critica moderna ad intendere il
genere lirico in due sensi: uno piu stretto, che esclude i generi del giambo e dell’elegia, uno
pit ampio che, invece, include anche questi due generi. Lo studioso tiene a precisare che gli
antichi greci e romani utilizzavano i termini Avpikog e pélog solo in senso stretto, senza
includere, quindi, I"elegia o il giambo®®*.

A questo punto, un altro aspetto della questione va considerato: il dibattito della critica
moderna sulla natura musicale o recitativa dell’elegia, dibattito che, nel corso del tempo, ha
indotto gli studiosi ad assumere posizioni opposte.

Ritengo necessario accennare brevemente a questo problema, dal momento che un passo
del De Musica, in cui e esplicitamente affermato che il genere dell’elegia era originariamente
posto in musica, é stato adoperato da alcuni studiosi per sostenere la tesi dell’originaria natura
musicale di questo genere. Anticipo che non credo sia prudente individuare in questo passo
una testimonianza del fatto che lo Pseudo-Plutarco o le fonti alle quali egli attinge

considerassero tutta la poesia elegiaca un genere a carattere prevalentemente musicale.

192 Calame 1998, 104; Budelmann 2009, 2-3.
193 Budelmann 2009, 2-3.
194 Budelmann 2009, 2-3.
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E vero, ad ogni modo, che nel leggere il De Musica si ha I’impressione che tutta la poesia
delle origini sia genericamente intesa come qualcosa che ¢ sempre associato alla musica,
mentre risulta assente una demarcazione ben definita tra cio che appartiene alla lirica e cio
che, invece, ne resta escluso. Nel capitolo 3, per esempio, si afferma che lo stile poetico di
rapsodi come Demodoco e Femio™ era simile a quello di Stesicoro e dei lirici antichi
(nehomowoi), e che Terpandro avrebbe messo in musica i versi epici suoi e di Omero*®.

Per quel che riguarda il caso dell’elegia, il passo cui prima ho accennato ¢ il seguente:

Mus. 8, 1133f-1134a
Kai dAlog &' éotiv dpyaioc vopog karloduevog Kpadiag, 6v onow Tnndvaé (fr. 153 West = 146
Degani) Mipveppov avifjoat. &v apyfi yop éheyela pepshomompéve ol aviodol dov: todto &8

onAoi 1 tdv [avabnvaiov <dva>ypaen 1 tepl Tod HOLGIKOD Gy®dVOC.

Esiste, poi, anche un altro nomos antico chiamato Kradias, che, secondo Ipponatte, fu eseguito
col flauto da Mimnermo. In origine, infatti, i cantori al suono dell’aulo cantavano distici elegiaci

posti in musica, come risulta evidente dall’iscrizione sull’agone musicale delle Panatenee.

In prima istanza, il passo sembra confutare I’opinione di quella parte della critica che
tendeva negli anni passati a concepire I’elegia come un genere poetico, accompagnato da uno
strumento a fiato che era impiegato essenzialmente a sostegno della recitazione, ma in cui
I’elemento musicale non aveva “la rilevanza condizionante o0 comunque vistosamente
operante che si riscontra nei carmi melici”*%’.

Tra gli studiosi a favore della natura musicale dell’elegia, invece, Bowra ha definito tale
genere “a variation of epic hexameter in the direction of lyric verse”, aggiungendo che “in its
first appearances the elegiac couplet lies half-way between the free epic style and lyric
monody”*®®. E in un altro lavoro di poco successivo sui poeti elegiaci, egli ha affermato che
I’elegia era una composizione cantata con I’accompagnamento dell’aulo, come la lirica era
accompagnata dalla lira®.

West, sulla base di alcune testimonianze antiche, assumeva una posizione moderata,

secondo la quale I’elegia delle origini era posta in musica, ma non era escluso che in alcuni

19 per la natura delle composizioni dei due rapsodi cf. § 1.1.

19 per |"analisi dettagliata del passo si rimanda ai paragrafi dedicati a Terpandro.
97 Questa & la definizione data da Filippo Maria Pontani (cf. Pontani 1975, 5).
19 Bowra 1933, 48.

1% Bowra 1938, 5-6.
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casi essa potesse essere narrativa’®. Gentili, invece, in un suo volume del 1984%", torna
all’idea che nel genere elegiaco I’elemento musicale fosse prevalente?*?.

Campbell, piu cautamente e sulla base di una accorta analisi delle fonti antiche, giunge alla
conclusione che I’elegia fosse prevalentemente recitata, che I’aulo fosse impiegato a sostegno
dell’elegia piu che altro in contesti agonali o in altre occasioni formali, per rendere la
rappresentazione piu emozionante, ma che vedere una relazione tra la poesia elegiaca e I’aulo
(simile a quella tra poesia lirica e lira) equivale a vedere un “felice parallelismo” la dove tale
parallelismo non esiste?®,

Di un avviso simile e anche Pavese, il quale ritiene che la principale differenza tra la lirica
e la poesia elegiaca consistesse nel fatto che la prima era cantata e musicata, mentre la
seconda era recitata o, al massimo, provvista di un moderato accompagnamento
strumentale®.

Negli anni Ottanta, Bowie si occup0o di questo genere poetico da un altro punto di vista,
operando una distinzione tra un tipo di elegia breve e cantata, destinata al simposio, ed un tipo
di elegia narrativa, piu estesa e destinata alle occasioni pubbliche, senza tuttavia specificare la
natura musicale o recitativa di questo secondo tipo®®. Tenendo presente questa distinzione,
Aloni prima e Gullo poi hanno avanzato I’ipotesi che anche I’elegia pubblica potesse essere
cantata e che il canto potesse essere accompagnato dall’aulo, precisando, pero, che e
sconsigliabile una generalizzazione dell’accompagnamento con aulo sia per [I’elegia
simposiale che per quella pubblica®®.

Budelmann e Power, invece, partendo da una sinossi delle principali proposte avanzate
dagli studiosi e analizzando attentamente le testimonianze che si ricavano dalle stesse elegie,
hanno proposto una soluzione di compromesso, descrivendo I’elegia come un genere che
poteva spesso essere realizzato dal simposiasta “not at the extreme poles of unaccompanied
speech or aulodic song, but somewhere along a fluid continuum between the two”. Quindi,

nell’ottica dei due studiosi, I’elegia rappresenta un ponte di collegamento tra due modi di

20 \West 1974, 13-14.

201 Nel corso della discussione fard riferimento all’edizione riveduta e aggiornata del 2006°.

22 Gentili 20067, 62.

203 Campbell 1964, 63-68.

2% pavese 1972, 250.

2% Bowie 1986, 13-35.

206 Aloni 2009, 170; Gullo 2014, 721-750. Gullo, con piti prudenza, attenua il suo giudizio limitando la certezza
di una esecuzione cantata dell’elegia al solo periodo originario del genere.
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performance, uno recitato, I’altro cantato®®’. Essi, tuttavia, non mancano di precisare che gia
al tempo di Aristotele & possibile considerare Ielegia come un genere senza musica®®.
Infine, un’ulteriore soluzione di compromesso € stata proposta molto recentemente da

Sbardella, secondo il quale I’esecuzione cantata coesisteva con una forma recitativa provvista

di accompagnamento (parakataloge)®®

rimpiazzata dalla seconda?'°.

e che successivamente la prima fu probabilmente

Per quel che attiene al passo sull’elegia presente in Mus. 8, 1134a, Gentili ha voluto vedere
una relazione molto stretta tra I’affermazione relativa a Mimnermo e quella successiva,
relativa ai primi aulodi che composero elegie. In realta, nel passo si dice solo che, secondo
Ipponatte (fr. 153 West), Mimnermo esegui con I’aulo il nomos Kradias — un nomos auletico,
stando alla descrizione che ne fa Esichio®!. Gentili, invece, considerando aulodico, e non
auletico, questo nomos, e basandosi probabilmente sull’affermazione che in origine gli aulodi
composero elegie poste in musica, arriva alla conclusione che anche I’elegia di Mimnermo
fosse cantata®?.

Da parte sua Campbell, precedentemente, aveva ritenuto che lo Pseudo-Plutarco avvertisse
una stretta connessione tra i versi elegiaci e I’aulo, e che I’affermazione concernente I’elegia
delle origini fosse semplicemente una generalizzazione atta a motivare il fatto che Mimnermo,
oltre che poeta, fosse anche auleta. Lo studioso, pero, teneva a sottolineare che la natura della
fonte dalla quale si ricavano queste notizie, ossia I’iscrizione sull’agone musicale delle
Panatenee (menzionata dallo Pseudo-Plutarco), proverebbe solo che la poesia elegiaca era
accompagnata dall’aulo durante le feste Panatenaiche e non che tutta I’elegia fosse posta in
musica®™.

Secondo Barker, invece, la stretta connessione tra la prima affermazione sul nomos
Kradias, di natura auletica e quindi solo strumentale, e la seconda sul canto accompagnato
dall’aulo crea difficolta. Lo studioso, dunque, propone di intenderle come due notizie relative
a Mimnermo, ma indipendenti I’una dall’altra, estrapolate dalla fonte e legate arbitrariamente
dal trattatista per mezzo del yap®*.

207 Budelmann-Power 2013, 1-19.

2% Budelmann-Power 2013, 9.

299 per yna definizione della parakataloge cf. § 2.7.

219 Shardella 2018, § 10.

211 Hesych. s. V. kpading vopog vopov Tve EmavAodol ToiC KTEUTOPEVOLS GAPHAKOIC, kpadong kai Opioig
gmpapdlopévorc. 1l lessicografo spiega che il nomos Kradias era suonato con I’aulo in occasione della
fustigazione di capri espiatori umani con rami e foglie di fico (cf. Ballerio 2000, 35 n. 57).

?2 Gentili 2006%, 60-62.

213 Campbell 1964, 67.

214 Barker 1984, 213 n. 58.
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In effetti, non credo che la seconda parte del passo debba essere intesa come strettamente
relativa a Mimnermo. Ritengo, piuttosto, che, come ha proposto in passato Campbell, si tratti
di una generalizzazione. Tuttavia, non penso che tale generalizzazione sia necessariamente
atta a dimostrare I’attivita di auleta di Mimnermo.

Che il trattatista — sempre sulla base delle sue fonti — attribuisca agli é\eyeio delle origini
un carattere spiccatamente musicale, inoltre, & confermato dai verbi peperomomuévo ed
fidov?®. Tuttavia, & opportuno ricordare che in questo contesto si sta parlando di distici
elegiaci eseguiti in tempi antichi (év apyfj), plausibilmente ai tempi di Clona e Sacada, che
operarono nella prima meta del V11 secolo a.C.*** e che sono menzionati nel trattato anche,
ma non solo, come compositori di elegie.

Dunque, questo passo non deve indurre a ritenere che nel De Musica tutta la poesia
elegiaca sia considerata un genere a carattere prevalentemente musicale. Del resto, gli stessi
Budelmann e Power, come si € detto, precisano che gia a partire da Aristotele ¢ possibile
vedere nell’elegia un genere senza musica®’. Gullo, inoltre, ha osservato che lo Pseudo-
Plutarco probabilmente sentiva la necessita di specificare che le elegie erano pepelonompuéva
perché in epoca post-classica (quindi dopo il V sec. a.C.) I’elegia, essendo mutata la sua
prassi performativa, non veniva pil cantata®®.

Per0 il fatto che all’interno del trattato non compaiano i nomi dei poeti elegiaci piu noti e
che di Mimnermo si faccia menzione solo una volta, e per giunta in relazione alla sua attivita

di auleta piuttosto che di poeta®*®

, Mi spinge a ipotizzare che la fonte impiegata dallo Pseudo-
Plutarco considerasse essenzialmente recitativa I’elegia di poeti come Tirteo, Mimnermo,
Solone.

Fatte queste precisazioni, € bene ribadire che, in conclusione, il De Musica offre la piu
antica storia della poesia lirica greca ponendosi, oltre che come contraltare della Poetica di

Aristotele (secondo la felice definizione di Gostoli), anche come fonte alternativa al canone

215 Gullo, nell’ambito di una discussione sul significato pill 0 meno generico del verbo &3, afferma che il
participio pepelomompéva garantisce che in questo contesto il verbo fdov vale “cantavano” in senso stretto (e
non, quindi, nel senso pit ampio di “recitare cantando”). Gullo 2014, 726 e 728.

216 Clona @ considerato I’aulodo piti antico di cui si abbiano testimonianze, che riveste, nel campo dell’aulodia,
lo stesso ruolo che Terpandro rivestiva nell’ambito della citarodia. Sacada fu uno degli esponenti della seconda
katastasis musicale (668-664).

27 Budelmann-Power 2013, 9.

“8 Gullo 2014, 729.

219 Anche Weil e Reinach tenevano a sottolineare che, sebbene di Mimnermo ci siano rimasti versi elegiaci, egli
era un auleta di professione, e aggiungevano che il frammento ipponatteo ci dice solo che Mimnermo in
quell’occasione era stato incaricato di suonare I’aulo, ma non che egli fosse I’autore del nomos Kradias (Weil-
Reinach 1900, 35 n. 86).
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dei lirici stilato dagli Alessandrini, poiché riporta una serie di testimonianze su poeti dei quali
altrimenti sapremmo pressappoco nulla??°.

Come ho gia messo in evidenza altre volte, Iintento dell’operetta non é quello di
presentare in modo sistematico i vari poeti, motivo per cui il trattatista in nessun luogo del suo
testo ci offre una rassegna ordinata cronologicamente o, quanto meno, secondo il genere di
composizione lirica. Egli cerca piuttosto di mettere in evidenza tutte le innovazioni apportate
dai poeti compresi tra il VII ed il VI sec. a.C., che sono da lui considerate di gran lunga
migliori di quelle che interessarono la musica nel V sec. a.C.

Cio non significa che sia impossibile ricostruire la successione cronologica in cui tali poeti
operarono, dal momento che esistono, all’interno del testo, alcuni punti di riferimento atti a
stabilire la priorita o la recenziorita di un determinato poeta rispetto ad un altro. Questo, ad
esempio, ¢ il caso di Terpandro e Clona, che il trattatista afferma essere vissuti in tempi non
tanto distanti tra loro.

Attenendomi ai dati che emergono dal testo pseudo-plutarcheo, passero in rassegna questi
poeti, soffermandomi in particolar modo sugli aspetti musicali della loro attivita e cercando
nel contempo di ricostruire un quadro cronologico.

| prossimi paragrafi, nello specifico, tratteranno quei poeti che operarono tra il V1l ed il VI
sec. a.C. e saranno organizzati secondo un criterio cronologico dettato dalle informazioni
interne al trattato. Nell’esposizione si terra conto anche della divisione, operata dallo Pseudo-

Plutarco, tra prima e seconda katastasis musicale.

2.1 Terpandro: cronologia e vita.

Come ha di recente sottolineato Power, la vita di Terpandro (13.) € un bricolage di voci
eterogenee e non sempre in accordo; in tempi antichi, le varie informazioni non sono mai state
sistemate in un unico discorso organico®.

In questo contesto, il trattato pseudo-plutarcheo, benché non fornisca un quadro
sistematico sulla vita del poeta, riporta delle informazioni che, se messe insieme,
contribuiscono a ricostruirne per sommi capi una figura tutto sommato coerente e dotata di
uno spessore storico.

E in effetti, molti studiosi, tra cui Gostoli, avendo preso in considerazione I’intero bagaglio
di testimonianze sul poeta, ritengono Terpandro un personaggio storico a tutti gli effetti.

Leggermente diverso, invece, e stato I’approccio di Power. Egli, certo, ammette che

220 Ereoles 2009b, 157.
221 power 2010, 317.

80



Terpandro non é legato in maniera evidente a figure mitiche o divine, come accade, invece,
per la sua “controparte nell’innovazione musicale”, I’auleta Olimpo, e che sicuramente,
rispetto a quest’ultimo, egli si muove con maggiore certezza in una dimensione storica
piuttosto che in una mitica. Tuttavia, Power sostiene anche che il suo floruit piuttosto alto lo
ricopra necessariamente di un alone quasi mistico. Cosi, mettendo da parte questioni sulla sua
reale identitd storica, lo studioso decide di soffermarsi sulle “verita culturali” della
performance citarodica nel suo insieme, che possono risultare dalle testimonianze su
Terpandro®®.

Certamente, il taglio che Power conferisce alla sua ricerca puo essere interessante, ma cio
che importa in questa sede € tracciare il profilo che emerge dalla descrizione che ne fa lo
Pseudo-Plutarco.

Le prime notizie strettamente legate alla cronologia e alla figura di Terpandro ricorrono nel

capitolo 4:

Mus. 4, 1132d = Terpander T 19 e T 6 Campbell (11 pp. 308, 298)

Oi 8¢ vopor oi xora tovTovg, Gyads Ovnmoikpatec, odAmduol Noav: Amddetoc, "Eleyor,
Koudapyog, Zyxowiov, Knmiov te kol T Asgiog kol Tpiuepng votépm 0 xpdve Koi ta
IToAvpvnotelo koAodueva E€gupébn. oi o0& Tiic Kibap@diog vopotl TpodTtepov <0H> TOAAD YPOV®D
TOV WA@OIKAV Kateotdbnoay mi Tepmdvopov: ékeivog yobv ToUC KIBaP®IIKOVS TPATEPOC
avouace, Boiotov tva kol AidAlov Tpoyaiov te koi ‘O&ov Knmiova te kai Tepmdvopeiov
KaA®V, aAAa unv kol Tetpaoidiov. memointor 6 1@ Tepmdvopm kol mpooipo KiBap@dkd &v
gneotv. 011 0’ ol kKiBopwdKol vopotl ol Tahat €& EndV cvviotavto, Tyuodbeog E0MAmoe’ ToOE YOOV
TPOTOVG VOpove &v Emect Stapryvdov SibvpapPikiy AéEw Mdev, dmog un 0OV Qavi
TOPOVOU®V €ig TNV dpyoioy LOVGIKNV. E01Ke O KT TNV TEYVNY TNV KiBapmdikny 6 Tépravdpog
Stevnvoyévar ta [To0wo yap teTpdiig £E7G VEVIKNK®G Avay€ypamTol. Kol Toig xpovolg 88 opodpa
moAoog €0t mpeofiTepov yodv avtov Apyihoyxov dmoeaivel [Aadkog 6 €& ‘Troliog €v
ovyypaupati v Td Iepi 1@V dpyaiov Tomtdv € Kol povoikdv: enot yop (fr. 1 Lanata) avtov

devtepov yevéaHal PETH TOVG TPATOLG TOMCOVTOG CDAMIIOY.

I nomoi usati da costoro, nobile Onesicrate, erano aulodici: Apothetos, Elegoi, Komarchios,
Schoinion, Kedeios, Trimeles. Piu tardi furono inventati anche i cosiddetti Polymnastia. | nomoi

citarodici furono stabiliti molto prima di quelli aulodici®?, all’epoca di Terpandro. Costui fu il

222 power 2010, 321.
22 Nel testo in greco I'integrazione <ov> & dovuta a Weil e Reinach e accolta da Ziegler. Ballerio, pur
inserendola nel testo, sulla scorta di Barker, non ne tiene conto nella traduzione.
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primo a dare il nome ai nomoi citarodici, chiamandoli Beotico ed Eolico, Trochaios e OXys,
Kepion e Terpandreios e inoltre Tetraoidios. Da Terpandro furono composti anche proemi
citarodici in versi epici. Il fatto che i nomoi citarodici antichi fossero composti in esametri
risulta evidente da Timoteo: egli canto i suoi primi nomoi citarodici in esametri mescolando ad
essi lo stile ditirambico, per non apparire trasgressore delle regole della musica antica.

Sembra che Terpandro sia stato un personaggio di spicco nell’arte citarodica: é attestato, infatti,
che egli vinse gli agoni pitici quattro volte di seguito. Visse in tempi antichissimi: Glauco
d’ltalia, in un suo libro Sui poeti e musici antichi, lo indica come piu vecchio di Archiloco;
afferma, infatti, che egli appartenne alla generazione successiva ai primi compositori di canto

accompagnati dall’aulo.

Gli argomenti da trattare sono di vario tipo e li analizzeremo separatamente. In linea
generale, la prima parte del capitolo focalizza I’attenzione su una serie di informazioni
riguardanti I’istituzione e la canonizzazione dei vari tipi di composizione citarodica da parte
di Terpandro, ancor prima che sull’identita del poeta stesso.

Una prima connotazione in senso strettamente biografico, invece, si puo cogliere solo
verso la fine del capitolo, con la constatazione che Terpandro fu un personaggio di spicco
nell’arte citarodica. Affermazione, questa, legata alla notizia relativa alle quattro vittorie
consecutive che egli avrebbe ottenuto agli agoni pitici. E chiaro che il trattatista, dopo aver
parlato in pil riprese dei nomoi a lui attribuiti?®*, cerca di tracciarne, almeno in parte, un
profilo.

Subito dopo, é riportata una testimonianza dell’opera di Glauco Sui poeti e musici antichi,
secondo la quale Terpandro visse in tempi antichissimi, addirittura prima di Archiloco, e anzi
appartenne alla generazione successiva ai primi compositori di canti accompagnati dall’aulo.
Si tratta di una delle due tradizioni note in merito alla cronologia del citarodo, cioé quella che
segue la datazione offerta da Ellanico, che colloca il suo floruit durante il regno di Mida (741-
696 a.C.). L’altra, risalente a Fenia, considerava Terpandro piu giovane di Archiloco,
abbassando quindi notevolmente la sua datazione, dal momento che sappiamo che Archiloco
fu contemporaneo di Gige, che regnd dopo Mida®®.

Il passo relativo alle quattro vittorie agli agoni Pitici € stato commentato in modo

dettagliato da Gostoli, che identifica senza esitazione questi Pythia con le famose gare di

224 Informazioni molto simili a quelle presenti nel capitolo 4 si riscontrano gia verso la fine del terzo capitolo.
Sembra quasi che lo Pseudo-Plutarco abbia preso in considerazione due fonti differenti che veicolavano concetti
simili (sicuramente Eraclide per il capitolo 3, ed una seconda fonte non specificata per la parte iniziale del
capitolo 4).
?° Gostoli 1990, IX-X.
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Delfi che ai tempi di Terpandro si tenevano ogni otto anni e consistevano in un concorso
musicale citarodico. In particolar modo, la studiosa si sofferma sul verbo avayéypamton che lo
Pseudo-Plutarco impiega qui, osservando che tale verbo rinvia a fonti epigrafiche, verificate
direttamente o tramite la mediazione di altri scrittori precedenti, e ipotizzando che possa
trattarsi ancora della fonte sicionia cui si rifa Eraclide, oppure della tradizione epigrafica di
Delfi. In quest’ultimo caso, la studiosa non esclude che la fonte possa essere la lista dei
Pythonikai®*®, che a noi & giunta solo parzialmente, a causa di una lacuna, e che avrebbe
potuto contenere il nome di Terpandro nella parte andata perduta.

Power trova questa ipotesi suggestiva ma non decisiva, appellandosi ad un’altra fonte,
Pausania, che nel riportare la tradizione sulle origini degli agoni musicali pitici, non include
Terpandro tra i vincitori’.

Piu che non includere Terpandro, credo si possa affermare che Pausania si sia limitato a
menzionare i citarodi del mito, e che la presenza nel suo elenco di Omero ed Esiodo sia
dovuta all’eccezionale autorevolezza poetica di queste figure.

Di Terpandro lo Pseudo-Plutarco riferisce anche che fu il fondatore della prima Katastasis

musicale:

Mus. 9, 1134b = Terpander T 11 Campbell (11 p. 302)
H pév odv mpdT KOTACTAGS TV TEPL THV HOVLGIKNY &v i Zméptn, Tepmévdpov

KOTOGTOOVTOG, YEYEVNTOL.
Il primo assetto delle istituzioni musicali a Sparta avvenne per opera di Terpandro.

Il passo e inserito all’interno di una discussione piu ampia sulle due Katastaseis, sui poeti
che vi ebbero un ruolo attivo e sulle relative scuole che si formarono. In questo insieme di
notizie, Terpandro € menzionato quasi di sfuggita, e sul suo modo di operare non sono forniti
ulteriori dettagli.

Gostoli sottolinea che dai commentatori del De Musica questo passo deve essere
interpretato nel senso che a Sparta la prima scuola musicale, essendo stata appunto fondata da

Terpandro, attribuisse una maggiore importanza alla pratica dell’arte citarodica e riguardasse

226 gj tratta di una lista compilata intorno al 335 a.C. da Avristotele e da suo nipote Callistene, trascritta su pietra.
Tale iscrizione presenta una grossa lacuna che non ci permette, in realta, di sapere da chi o da quale periodo
prendesse inizio la lista. Per approfondimenti cf. Gostoli 1990, 99-100.

" Paus. 10, 7, 4.
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essenzialmente la musica monodica; la seconda Katastasis avrebbe visto, invece, il
predominio dell’aulodia e della lirica corale.
L’ultima notizia che riguarda la vita di Terpandro ha a che fare con I’episodio della rivolta

da lui sedata a Sparta.

Mus. 42, 1146b = Thaletas T 4 Campbell (11 p. 322)
‘Ot 8¢ kol Toic evvopTdTalg TV TOAE®V EMUEAES YeYEVNTOL EPOVTIda TTolEichan Tii¢ yevvaiag

HOVGIKTG, TOALN Hev kol GAAa paptoplo mopadécbar Eotl, TEpmavdpov &' v Tic mapaidpor TOV

TNV Yevouévny ToTe Tapd AaKedopoviolg 6Tdoty KOTaAOGoVTa.

Fra le molte prove che si potrebbero addurre per dimostrare che le citta meglio governate ebbero
cura di coltivare la musica di genere nobile, potremmo citare il caso di Terpandro, che sedo una

rivolta esplosa un tempo a Sparta.

Come emerge chiaramente dal testo, il fine ultimo non e quello di comunicare
semplicemente ai lettori che Terpandro sedo una rivolta a Sparta — dato ben noto alla
tradizione — ma quello di dimostrare che la musica di genere nobile giova al governo delle
citta. La figura di Terpandro come poeta antico e austero, dungue, & inserita all’interno di un
discorso piu ampio che ha a che fare con i risvolti etici dell’educazione musicale. E, se in
questo passo emerge solo implicitamente I’aspetto nobile della musica di Terpandro, in altri
passi tale aspetto & espressamente reso noto e viene per lo piu legato allo stile e alle

innovazioni musicali proprie di Terpandro.

2.2 | generi di Terpandro.

Dopo essere riusciti a ricostruire un quadro piuttosto coerente della vita di Terpandro,
passiamo all’attivita poetica e alle sue opere. Anche in questo caso il De Musica risulta essere
prezioso, perché sulla base delle informazioni ricavate al suo interno, riusciamo a distinguere

le opere di Terpandro in piu generi: i nomoi, i proemi, la citarodia epica e, infine, gli scoli.

2.2.1 L’origine dei nomoi.
In un paragrafo su Olimpo (1.2.3) abbiamo affrontato la questione della
concettualizzazione e della canonizzazione teorica del genere del nomos. Con Terpandro si

prospetta, adesso, una nuova riflessione sulla nascita di questo genere, cosi come ci €
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presentata dallo Pseudo-Plutarco, a prescindere dal contesto e dal periodo storico in cui € stata
coniata la sua denominazione.

Tale argomento va di pari passo con la riflessione sulle orgini della citarodia e dell’aulodia.
Per tanto, e opportuno fare qualche considerazione in merito, come abbiamo fatto per le
origini mitiche della citarodia e dell’aulodia®®.

Nel capitolo 4 si afferma che i nomoi citarodici nacquero prima di quelli aulodici, ai tempi
di Terpandro. Poco dopo, nel riportare la tradizione alternativa sull’anteriorita della nascita
dell’aulodia, lo Pseudo-Plutarco afferma che prima di Orfeo esistevano solo oi 1@®v
avilmdwdv monrai. Ballerio traduce, in modo generico (e certamente prudente), “compositori
di canti accompagnati dall’aulo”, traduzione, questa, che non e assolutamente errata. Ad ogni
modo, mi sentirei, se non di inserire in traduzione, almeno di intendere tale espressione nel
senso di compositori di nomoi aulodici #*°, dal momento che in questi capitoli si sta parlando
proprio di nomoi, e poche righe dopo nel testo € menzionato Clona in qualita di 6 t@®v
AOADIKDY VOL®V TOMTHG.

Come gia detto, pero, e impossibile rintracciare una sistematicita in questo discorso.
Dobbiamo, dunque, limitarci ad annotare le varie tradizioni tenute in considerazione dal
trattatista.

La prima risale, almeno in parte, ad Eraclide ed afferma esplicitamente la precedenza
dell’invenzione del nomos citarodico su quello aulodico, cosi come era stata affermata
I’anteriorita della citarodia sull’aulodia (capitoli 3-4). La seconda, risalente quasi sicuramente
a Glauco di Reggio, suffraga, se non certamente, almeno probabilmente, I’anteriorita dei
nomoi aulodici (o comunque dell’aulodia) rispetto a quelli citarodici: tutto dipende, appunto,
da come si interpreta 1’espressione oi @V 0VOAMOK®Y woMTad.

Per quel che riguarda i passi relativi alle origini del nomos citarodico (capitoli 3-4, 1131f-
1132e), nel testo greco che ho riportato, I’espressione oi 6¢ tfic kiBapwdiog vopol TpdTEPOV
<00> TOMD YPOVE TAOV OWADIIKDY KoteotdOnoay ént Tepmavdpov presenta I’integrazione
<ov>, che ¢ stata proposta da Weil e Reinach. Ballerio, sulla scorta di Barker, nella sua
traduzione sceglie di non tenerne conto.

Tale integrazione e uno dei tentativi, a tratti estremi, di trovare una coerenza logica nel
discorso pseudo-plutarcheo sulle origini dei nomoi, che ha addirittura spinto Weil e Reinach a
spostare, anticipando o posticipando, notevoli porzioni di testo. Il loro intervento & motivato

nel seguente modo: “La correction <ov> moAA®d ypove S’impose en présence du 852 ou il est

228 Cf. il capitolo 1 di questo lavoro.
229 Bergk proponeva la congettura adAntikdv vopv al posto di odA@SK@OVY.
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dit de Clonas (créateur des nomes aulodiques) 6 OAiyw Votepov Tepmdvopov yevouevog:
I’emploi de I’article 6 prouve que dans un passage antérieur Plutarque avait déja indiqué cet
ordre de succession. La prétendue contradiction dont les critiques ont fait un reproche a
Plutarque n’est donc que le fait d’un copiste négligent”.

L’integrazione <ov> non ¢ da rifiutare a priori, perché e possibile che un copista, magari
ad un livello cronologico alto, e cioé in un manoscritto precedente all’archetipo a noi giunto,
abbia omesso per errore la negazione ?°. Non convince, pero, il modo in cui tale integrazione
e motivata dai due studiosi, in quanto I’articolo ¢ dell’espressione 6 Oliy® vVotepov
Teprdvopov yevopevog non prova necessariamente un richiamo ad un passo precedente del
testo, in cui Clona era gia stato menzionato in relazione a Terpandro.

Del resto, questa espressione si trova nel capitolo 5, la cui fonte (diretta o indiretta che sia),
come abbiamo avuto modo di verificare, € Glauco di Reggio. Quanto affermato all’inizio del
capitolo 4 potrebbe provenire da una fonte differente, tanto dal pensiero di Glauco quanto da
quello di Eraclide®": mi spinge a crederlo il fatto che in questo capitolo sono ripetuti concetti
molto simili a quelli espressi alla fine del capitolo 3 e, inoltre, il fatto che, mentre in questo
capitolo vige ancora il discorso indiretto, con i verbi di dire (Aéyet, £pn) riferiti ad Eraclide

seguiti da infiniti, nel capitolo 4 non si riscontra piu questa costruzione:

Mus. 3, 1132c = Terpander T 18 Campbell (11 p. 308)

Infatti, come riferisce Eraclide, Terpandro, poeta di nomoi citarodici, applicava ai suoi esametri
e a quelli di Omero la musica appropriata a ciascun nomos e li cantava agli agoni; Eraclide
afferma che costui fu il primo a dare ai nomoi citarodici la loro denominazione. Come
Terpandro, Clona, il primo compositore di homoi aulodici e canti processionali, fu autore di
versi epici ed elegiaci; anche Polimnesto di Colofone, che visse in un periodo successivo a

quello di Clona, impiego le stesse forme poetiche.

Mus. 4, 1132d = Terpander T 19 Campbell (11 p. 308)
I nomoi usati da costoro, nobile Onesicrate, erano aulodici: Apothetos, Elegoi, Komarchios,
Schoinion, Kedeios, Trimeles. Piu tardi furono inventati anche i cosiddetti Polymnastia. | nomoi

citarodici furono stabiliti molto prima di quelli aulodici, all’epoca di Terpandro. Costui fu il

%0 Nell’introduzione al testo pseudo-plutarcheo Weil e Reinach spiegano che la negazione ov potrebbe essere
stata omessa a causa della presenza del precedente mpdtepov, perché ov e ov si possono facilmente confondere in
minuscola. Cf. Weil-Reinach 1900, XXXV.

21 Ho spiegato precedentemente che, anche se si volesse considerare la Synagogeé eraclidea la principale opera di
riferimento per i primi dieci capitoli, dovremmo tenere sempre presente che il trattatista aveva davanti anche
altre fonti al momento della stesura del trattato e che, del resto, lo stesso Eraclide, nella sua opera, quasi
sicuramente riportava anche il pensiero di altri autori.
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primo a dare il nome ai nomoi citaredici, chiamandoli Beotico ed Eolico, Trochaios e Oxys,
Kepion e Terpandreios e inoltre Tetraoidios. Da Terpandro furono compoti anche proemi

citarodici in versi epici.

In definitiva, anche io mi sentirei di affermare, per coerenza logica, che, stando a questa
fonte, i nomoi citarodici non nacquero molto prima di quelli aulodici, perché effettivamente la
distanza cronologica che separa Terpandro e Clona non e ampia. Tuttavia, non si puo essere
del tutto certi che cid fosse affermato anche all’inizio del capitolo 4: il De Musica ha una
natura compilativa, e al suo interno non dobbiamo ricercare una coerenza di pensiero a tutti i
costi, intervenendo, a volte in modo massiccio e arbitrario, sulla forma del testo.

Andiamo avanti con I’analisi del testo. In calce al capitolo 5 (1133b) lo Pseudo-Plutarco
riporta anche la testimonianza di alcuni (twvég 8€) che individuavano in Filammone di Delfi
I’autore antico di alcuni nomoi attribuiti a Terpandro. Si tratta, a quanto pare, di una
anticipazione delle origini del nomos ad un’epoca mitica. Lo stesso discorso vale, credo, per
I’attribuzione dei nomoi auletici ad un personaggio come Olimpo.

E ovvio che non si pud dare un reale valore storico ad un’attribuzione del genere, dal
momento che, come abbiamo avuto modo di verificare, Olimpo e Filammone, sono figure
mitiche; tuttavia, mi sembra che sia almeno possibile affermare che le fonti dello Pseudo-
Plutarco guardavano al genere del nomos come a qualcosa di molto antico.

Non e nemmeno consigliabile individuare in Terpandro il compositore effettivo di tutti i
nomoi a lui attribuiti, cosa che, del resto, emerge dalla lettura di due passi contigui del De
Musica®®?. Infatti, come ha notato Power, nel primo dei due passi Terpandro sembra essere a
tutti gli effetti il “compositore” (romtc) di nomoi citarodici, mentre nel secondo si usa una
maggiore cautela nell’attribuirgliene la paternita. La plausibile conclusione cui giunge lo
studioso € la seguente: “These nomoi did not exist as the closed-off, totalized creations of one
individual author. Rather, they functioned more like open-ended structures that, despite the
totalized regulation suggested by their name, allowed citharodes considerable leeway in their
choice of texts to be sung as well as some room for improvisation and elaboration within the

traditional musical guidelines” 2.

282 Mus. 3, 1132¢ = Heracl. Pont. fr. 157 Wehrli., Mus. 4, 1132d.
233 power 2010, 226.

87



2.2.2 La definizione pseudo-plutarchea del nomos “terpandreo”.
Dopo avere tracciato le origini della citarodia e dell’aulodia, accennando anche ai primi
compositori di nomoi, lo Pseudo-Plutarco definisce le caratteristiche del nomos improntato

allo stile terpandreo:

Mus. 6, 1133b-c (manca in Campbell)

To &' 6hov 1 pev koo Tépmavdpov kibapwdio kol uéypt thg pvvidoc NAKING TAVTEADC AT
T1Ig oboa Sietéher o0 Yap &RV 1O modoudv obtwg moteichon Tag KBupmdiag g VOV 008E
UETAPEPELY TAG APUOVIOG Kol TOVG puOuods v yap Toig vOUOoLS EKAGTE JETHPOLY THV oikeiow
Thowy. 310 Kol ToadTY <THV> dnovopiov glyov: vopol yap mpoonyopeddnoay, dnedn ovk EEfjv

napofiivor <t0> kad' EKAGTOV VEVOLLGHEVOV E100C TG TUGEMG.

In generale lo stile citarodico terpandreo si mantenne nella sua forma del tutto semplice fino
all’eta di Frinide. Anticamente, infatti, non era lecito eseguire i canti con la cetra cosi come
avviene ora, né praticare modulazioni di ritmi e armonie. Durante I’esecuzione dei nomoi si
conservava la taoic propria di ciascuno. Percio avevano questo nome: furono chiamati nomoi

perché non era lecito trasgredire la taotg stabilita per ciascuno.

Prima di analizzare il pensiero complessivo veicolato dal brano, occorre focalizzare
I’attenzione su un aspetto piu strettamente lessicale, relativo al termine téoc.

L’esigenza nasce dal fatto che nel corso degli anni sono state fornite traduzioni differenti
del termine presente all’interno del nostro brano. Weil e Reinach, ad esempio, ritenevano che

234 & traducevano il termine con echelle, cioé

si trattasse semplicemente di una unité modale
“scala” modale?*®. Ma la parola taoic non & attestata in nessun luogo nel significato di scala
modale. Inoltre, poco prima nel testo, lo Pseudo-Plutarco aveva menzionato le harmoniai,
intendendole proprio come scale modali. Quindi la tasis deve avere qui un significato
differente, essendo una delle caratteristiche dell’harmonia.

Altri traduttori, invece, hanno preferito dare alle due ricorrenze del termine nel passo
pseudo-plutarcheo significati tra loro diversi.

Lasserre utilizza i termini ‘tonalité’ e ‘tension des cordes’ per tradurre rispettivamente

Téo1v e £180g Thig Thoemg nel nostro brano:

23 Weil-Reinach 1900, 28 n. 68.

2% Weil-Reinach 1900, 29: “Dans chaque nome on conservait jusqu’au bout I’échelle qui lui était propre, et de 1a
méme venait le nom de ces compositions; on les appelait “nomes”, c’est-a-dire lois, parce que chacune d’elles
avait un type d’échelle légal, dont il n’était pas permis de s’écarter”.
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“Il n’était pas permis autrefois, en effet, de la pratiquer comme on le fait aujourd’hui en
changeant de ton et en passant d’un rythme a I’autre. On respectait pour chaque nome la tonalité
qui lui était propre. C’est pourquoi, d’ailleurs, il portaient le nom de nomes (lois): on les avait
appelés ainsi parce qu’il n’était pas permis d’enfreindre la tension des cordes reconnue légale

pour chacun d’eux”.

Simili alla traduzione di Lasserre sono quelle di Gamberini®*®, di Savino®’ e di Ballerio.
Qui di seguito riporto la traduzione di Ballerio, che é la piu recente delle tre e che in gran

parte coincide con quella da me adottata all’inizio di questo paragrafo:

Anticamente, infatti, non era lecito eseguire i canti con la cetra cosi come avviene ora, né
praticare modulazioni di ritmi e armonie. Durante I’esecuzione dei nomoi si conservava la
tonalita propria di ciascuno. Percio avevano questo nome: furono chiamati nomoi, perché non

era lecito trasgredire il modo di accordatura stabilito per ciascuno®®,

Innanzitutto, pero, si deve osservare che non sembra corretto tradurre in due modi diversi
uno stesso termine che ricorre nel testo a distanza di pochissimi righi (tdow...tdoemg). Cosi,
non mi spiego perché Lasserre prima, e Gamberini, Savino e Ballerio poi, abbiano tradotto
taolc la prima volta come “tonalita”, e la seconda volta come “modo d’accordatura” o
“tensione della corda”, tanto piu che i due periodi in cui ricorre il termine tdoig, oltre ad
essere contigui, veicolano lo stesso concetto, ossia che ogni nomos deve possedere una
propria tao1g.

D’altro canto, se volessimo provare a tradurre in entrambi i punti il termine tdoig con
“tonalita”, commetteremmo un errore. Le tonalita, infatti, sono a tutti gli effetti scale
considerate in base ad un determinato ambito tonale e ad un determinata successione
intervallare dei suoni.

Le traduzioni in lingua inglese non sempre conferiscono alla parola un significato univoco.
La traduzione di Einarson-De Lacy, nella quale il termine téoig € reso con “tuning”, €
ambigua. Infatti, il vocabolo inglese “tuning”, in termini musicali, puo riferirsi sia

all’“accordatura”, alla “messa a punto” di uno strumento, sia all’“intonazione” della voce?®.

2% Gamberini 1979, 178 s.
237 savino 1991, 30.

2% Cf. Ballerio 2000, 31.
2% 50lomon 1980, 346.
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Anche la traduzione di Barker non conferisce un significato univoco alla parola, perché
utilizza il vocabolo “pitch” (e, insieme ad esso, I’espressione “the form of pitching”) 2*° che

puo avere valore di “tono”, “tonalita”, “diapason” (inteso come gamma di note dell’estensione

di un’ottava), ma anche di “registro”, “intonazione” **:

In the old days kithara songs were not allowed to be performed as they are now [...] since in
each nomos the pitch which belonged was mantained throughout. [...] They were called
“nomoi” because deviation from the form of pitching established for each type was not

permitted.

Un problema analogo, in realta, si affacciava gia nella traduzione latina di Xylander (XVI

secolo), che presenta il termine intentio*:

nam in quovis homo propriam conservabant intentionem; atque hinc nomi dicti sunt, hoc est,

leges; quod unogquoque in genere non licebat transgredi praescriptam intentionem.

Essendo un calco di tdoic, tale termine mantiene la stessa polisemia del termine greco. Da

una lettura del Thesaurus Linguae Latinae emerge, infatti, che intentio puo significare

243 « 244 1245

“tensione” delle corde di uno strumento*, “grado” di una nota“"" o “intonazione

Gostoli e Rocconi, nel fare riferimento al passo in questione, hanno invece tradotto il
termine tdoic con “intonazione”**. Molto recentemente, poi, Pisani ha tradotto entrambe le

247

ricorrenze del termine con “accordatura” “*', interpretazione che rischia di limitare la

definizione di nomos. Ritengo, dunque, che il modo piu appropriato di rendere il termine sia

249 Barker 1984, 211.
21 E pur vero che Barker, spesso, rende il concetto di tonalita con il termine “key”. E quindi possibile che qui il
vocabolo “pitch” assuma il valore di “intonazione”.
242 plytarchi Scripta Moralia, 11, 1385 Diibner.
23 Boeth. Mus. 1, 21, dove Boezio spiega le differenze tra i tre generi (diatonico, cromatico ed enarmonico)
dovute alla modalita d’accordatura (ottenuta dalla diversa tensione delle corde di uno strumento): His igitur
expeditis dicendum de generibus melorum. [...]. Et diatonum quidem aliquanto durius et naturalius, chroma
vero iam quasi ab illa naturali intentione discendens et in mollius decidens.
244 Mart. Cap. 9, 939: est autem intentio, quam dicimus, tasin in qua vox consistit ac perseverat. Questo concetto
& molto simile alla spiegazione fornita da Aristosseno (cf. Aristox. El. Harm. 17, 2-8 Da Rios).
25 Chalc. Transl, 47d: harmonia vero, id est modulatio: utpote intentio modificata.
248 Gostoli analizza il brano relativamente alle caratteristiche dei nomoi terpandrei (Gostoli 1990, XV1). Rocconi,
nel discutere il passo di Cleonide sui significati del termine tévog (Cleonid. Harm 204. 16 ss. Jan), rimanda alla
parte finale del brano pseudo-plutarcheo preso in considerazione in questa sede (vopot yap mpocnyopevncav,
gne1dn ovk £Efv mapafiivon <td> ko' Exactov vevoopévov £100¢ Tiig Tdosmc) e traduce cosi: “furono chiamati
nomoi perché non era lecito trasgredire I’intonazione (tdoig) stabilita per ciascuno di essi” (Rocconi 2003, 25 n.
113).
247 Pisani 2017, 2205.
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quello impiegato da Gostoli e Rocconi, perché qui la taoig sembra identificarsi con una
caratteristica delle harmoniai/scale modali, e non con una scala tonale ben determinata.

Nel testo pseudo-plutarcheo, tra I’altro, & detto esplicitamente che durante I’esecuzione
degli antichi nomoi non era possibile effettuare modulazioni di ritmi e armonie, e per questo
ciascun nomos manteneva la propria téoig: dunque la conservazione di questa taoig potrebbe
essere la semplice conseguenza dell’impossibilita di modulazione tra le armonie.

Del resto, all’interno del De Musica pseudo-plutarcheo, il concetto di “tonalita” é
costantemente espresso dalla parola tovoc. Anche se € noto che il trattatista non utilizza

sempre in modo proprio e univoco i termini del linguaggio musicale®*

, hon credo che questo
possa giustificare I’interpretazione del vocabolo téoic come “tonalita” in una delle sue
attestazioni nel nostro passo. E bene tenere in mente due fatti: in primo luogo, in tutto il De
Musica la parola taoic ricorre solo queste due volte e a distanza di poche righe, mentre il
termine tovog, nel senso di “tonalita”, ricorre con una frequenza maggiore in piu punti del
trattato %*°; in secondo luogo, in nessuno dei trattati musicali pervenutici, e che almeno in
parte potrebbero essere stati fonti dello Pseudo-Plutarco, la parola tdoig e intesa come
“tonalita”.

Ripropongo, dunque, di seguito il passo pseudo-plutarcheo, tradotto secondo

I’interpretazione che ho qui argomentato®°:

Anticamente, infatti, non era lecito eseguire i canti con la cetra cosi come avviene ora, né
praticare modulazioni di ritmi e armonie. Durante I’esecuzione dei nomoi si conservava
I’intonazione propria di ciascuno. Percio avevano questo nome: furono chiamati nomoi, perché

non era lecito trasgredire I’intonazione stabilita per ciascuno®-.

La definizione qui fornita di nomos sembra essere collegata al significato letterale del
termine, cioé “legge”, “norma”. Prima dello Pseudo-Plutarco, sulla stessa linea di pensiero si

poneva Platone e, in sequito, Aristide Quintiliano®?.

28 Come accade per il termine Gppovio, che assume pill significati, e per lo stesso termine tévoc, che & anche
utilizzato nel senso di scala modale in Mus. 7, 1133f; 8, 1134b; 19, 1137d; 28, 1140f; 29, 1141b; 33, 1142f.

9 Mus. 11, 1135a; 33, 1142f, e pil volte in 33, 1143a-h.

250 per un approfondimento cf. Raffaele 2017.

1 A questo proposito si noti che il concetto espresso in Mus. 6, 1133b-c ricorda vagamente quanto & affermato
da Tolemeo sulla modulazione del toévoc/tonalita, che puo passare da una tdoig all’altra (Ptol. Harm. 2, 6, 14-
16). In quel contesto il termine tdoiwg assume il significato di “intonazione”. Lo stesso, credo, accade nel passo
pseudo-plutarcheo.

2 Plat. Leg. 7, 799; Avristid. Quint. De Mus. p. 59, 4-5 W.-I. Cf. anche Gostoli 1990, XVII.
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Lo Pseudo-Aristotele dei Problemata proponeva, invece, una diversa etimologia: i canti
sarebbero stati chiamati nomoi perché, prima dell’invenzione della scrittura, le leggi erano
cantate e, di conseguenza, anche i canti successivi furono indicati con il medesimo nome®*,

Gostoli, nel suo commento a questa testimonianza, ha riportato le principali ipotesi
avanzate dagli studiosi moderni in merito alla definizione del nomos, divergenti dalla quella
presente nel De Musica®”. Le indico brevemente qui di seguito.

Smyth ritiene possibile che si possa risalire all’idea sottesa al termine nomos, cioe quella di
“cid che viene distribuito”, in riferimento alle divisione del nomos in parti distinte?*>.

Per Lasserre i nomoi erano chiamati cosi perché destinati ad accompagnare riti 0 usanze,
denominati essi stessi in tal modo®®.

Del Grande, invece, ritiene che I’intenzione dello Pseudo-Plutarco non fosse quella di
interpretare il termine nomos, bensi di riferirsi alla denominazione specifica dei singoli
nomoi®*’ .

Tra gli studiosi che si sono occupati del problema possiamo annoverare anche Barker che,
riferendosi al nomos di V sec. a.C., lo ha descritto come un tipo di composizione solistica che
segue regole precise®®. Per West, invece, i nomoi erano, originariamente, uno degli schemi in
cui la musica era organizzata, e venivano utilizzati per cantare ogni tipo di versi®®. Sulla
stessa scia si pone Rutherford, secondo il quale il nomos nelle sue prime manifestazioni era
una pura forma musicale che poteva accompagnare un vasto spettro di generi lirici®®.

Ancora, Garcia Lopez lo ha considerato un termine non contrassegnato, a differenza
dell’inno, del peana e del ditirambo, che sarebbero ugualmente nomoi, ma destinati ad un dio
determinato®".

Piu recentemente, Power prima e Rocconi poi, partendo delle fonti antiche e
concentrandosi in particolar modo sulla testimonianza pseudo-plutarchea relativa alla
definizione del nomos terpandreo, hanno espresso la loro opinione in proposito. Entrambi gli
studiosi partono dall’interpretazione letterale del passo, dalla quale si evince che il nomos
assume tale denominazione perché segue delle precise norme di composizione alle quali non ¢

lecito derogare, ed entrambi fanno risalire I’origine di questa prospettiva conservatrice alla

253 [Arist.] Probl. 19, 28.
2% Gostoli 1990, 101-102.
255 Smyth 1900, LIX.

26 | asserre 1954, 26.

57 Del Grande 1923, 5.

258 Barker 1984, 255.

259 \West 1971, 310.

260 Rutherford 1995, 358.
%61 Garcia Lopez 2000, 291.
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deformazione ideologica che interesso il pensiero degli autori del 1V sec. a.C., per la quale si
cred una netta frattura tra cio che era la musica antica e nobile e cio che invece apparteneva
alla musica “moderna” e volgare®®.

Power individua il motivo reale di questa tendenza conservativa in una necessita pratica: il
sistema agonale, infatti, richiedeva una base formale relativamente omogenea per giudicare la
performance musicale e per questo non era consigliata I’innovazione eccessiva. Cio, a detta
dello studioso, non significa che le innovazioni fossero del tutto inesistenti, dal momento che
il nomos era aperto alla creativita individuale®.

Rocconi, invece, ravvisa nel brano pseudo-plutarcheo (che con tutta probabilita ha la sua
fonte in Eraclide) una forte influenza platonica, con un particolare riferimento alle Leggi. In
piu punti di questo dialogo, infatti, Platone mette in evidenza la necessita di combinare in
modo appropriato e secondo delle norme precise le varie componenti di una composizione
musicale e cioé il logos (laddove sia previsto), I’harmonia e il rhythmos®®*, necessita dettata
dalla natura fortemente mimetica della musica e dalla sua funzione educativa.

Due sono, secondo la studiosa, i punti di contatto tra il pensiero platonico ed il passo
pseudo-plutarcheo. Prima di tutto, sia Platone che lo Pseudo-Plutarco (Eraclide) fanno

riferimento alla sola citarodia®®

. In secondo luogo, il riferimento presente nel De Musica
all’impossibilita di deviare dal tipo di intonazione (eidog tfig Téoewg) stabilita per ogni
composizione sembra riecheggiare un passo delle Leggi in cui si afferma che “non era
permesso usare un tipo di melodia per un’altra melodia (odk €&fjv Ao €ig GALo KoTopTicBat

éhovg €160¢)?°.

2.2.3 1 nomoi di Terpandro.

Dopo aver affrontato il problema delle origini e della definizione di nomos e avere
constatato in particolare che quello citarodico, all’interno del De Musica, € legato
essenzialmente alla figura di Terpandro, proveremo ora a dire qualcosa sui nomoi a lui
attribuiti.

La prima cosa da sottolineare € che praticamente tutte le fonti gli attribuiscono

esclusivamente nomoi citarodici. Solo il Marmor Parium sembra attribuirgli anche delle

292 power 2010, 216-217; Rocconi 2016, 86.
2% power 2010, 218-219.
2641 eg. 669c-d, 700b, 802d-e.
265 eg. 669d; Mus. 6, 1133b o0 yap &&ijv 10 madadv obtme moteiohar Tie KIopdiog Mg VOV 0088 peTapépety
TG Oppoviag Kol ToLG puOovG.
266 eg. 700c (per una discussione dettagliata cf. Rocconi 2016, 75-86).
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composizioni per aulo, ma I’iscrizione é di ardua interpretazione, essendo mutila proprio in
quel punto.

Nel nostro trattato, Terpandro non & propriamente considerato I’inventore dei nomoi
citarodici, ma colui che per primo diede loro un nome, una canonizzazione. La notizia e
accennata nel capitolo 3 e ripetuta in forma piu estesa nel capitolo 4, dove vengono elencati
anche i singoli nomi: Beotico, Eolico, Trochaios, Oxys, Kepion, Terpandreios e Tetraoidios.

A questi sette nomoi Polluce (IV 65) ne aggiunge un ottavo, il nomos Orthios: si viene a
creare, cosi, una discrepanza tra la testimonianza di quest’ultimo e quanto si legge nel De
Musica. Gostoli ritiene che la soluzione piu semplice per risolvere questa discrepanza sia
supporre che Polluce, “avendo sott’occhio una fonte nella quale per uno dei nomoi terpandrei
fosse indicato un nome doppio 0 un nome accompagnato da Orthios in funzione aggettivale,
abbia equivocato, intendendo che si trattasse di due nomoi distinti”.

Gostoli non esclude neanche che la fonte di Polluce fosse Eraclide e che la doppia
titolatura per uno dei nomoi fosse gia presente nella sua Synagoge, che noi conosciamo solo
attraverso le citazioni epitomate presenti nel De Musica®®’.

I critici hanno avanzato alcune ipotesi, proponendo di identificare il nomos Orthios con I’
Oxys 2°® o con il Terpandreios 2*°. Gostoli respinge, con ragione, la prima ipotesi, spiegando
che alcune fonti parlano esplicitamente e distintamente di nomos Orthios e nomos Oxys 2”°, e
accoglie, invece, come probabile I’idea di Wilamowitz di identificare I’Orthios con il nomos
terpandreo per eccellenza, il Terpandreios®’*.

In realta, se si confrontano il passo di Polluce e quello pseudo-plutarcheo, la loro struttura
risultera alquanto differente. Polluce elenca i nomoi terpandrei con grande sistematicita,
distinguendoli per etnia (Eolico, Beotico), per ritmo (Orzio, Trocaico), per modo (Oxys,
Tetraoidios), e per nome dell’autore (di Terpandro e di Cepione, discepolo e amasio di
Terpandro).

Lo Pseudo-Plutarco, invece, non fa alcuna distinzione del genere, ma si limita ad elencarli
in un ordine in parte diverso da quello in cui ce li presenta Polluce: Beotico, Eolico,
Trochaios, Oxys, Kepion, Terpandreios e Tetraoidios.

Piu che parlare di doppia titolatura di un solo nomos, forse, si potrebbe avanzare I’ipotesi

che Polluce abbia seguito una tradizione che conosceva otto nomoi, alternativa a quella

267 Gostoli 1990, XVIII.

268 Del Grande 1923, 4; Lasserre 1954, 23 n. 3.
269 \Wilamowitz 1903, 90 n. 1.

2 Suda (v 478 Adler), [Arist.] Probl. 19, 37.
2™t Gostoli 1990, XVII-XIX.
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eraclidea che venne sfruttata dallo Pseudo-Plutarco®’?. Oppure, in alternativa, si potrebbe
supporre che Polluce abbia ripreso la nomenclatura dei nomoi presente nella Synagogé di
Eraclide e che, invece, lo Pseudo-Plutarco, pur avendo presente la stessa fonte, abbia riportato
maldestramente quanto leggeva nella Synagoge, omettendo il nomos Orthios. Quest’ultima
ipotesi potrebbe essere avvalorata dal fatto che, come ho accennato precedentemente, in
questa parte iniziale del capitolo 4 sono ripetuti concetti molto simili a quelli espressi alla fine
del capitolo 3 (di derivazione sicuramente eraclidea), ma con I’interruzione del discorso
indiretto, che si avvaleva degli infiniti retti da verbi di dire (Aéyet, &pn) riferiti ad Eraclide.
D’altronde, un tipo di musica orzia, attribuito a Terpandro, &€ menzionato dallo Pseudo-
Plutarco, anche se molto piu avanti nel testo, in un contesto molto probabilmente di matrice

aristossenica.

Mus. 28, 1140f = Terpander T 13 Campbell (11 p. 304)
Kol Tov MiEohbdov 8¢ tovov dhov mpocelebpachor Aéyetal, kal Tov Thg OpBiov pelmdiag

TPOTOV TOV KT TOVG OpBiovg Tpog <1e> 1M 0pHim <Kol TOV> GTUOVIOV TPOYAIOV.

Si dice, inoltre, che (Terpandro) abbia inventato per intero il modo misolidio e il tipo della

melodia orzia che impiega il piede orzio e, oltre all’orzio, il trocheo semanto.

L’accostamento di metro orzio e trocaico riporta alla memoria il passo di Polluce e la
coppia di nomoi Orthios e Trochaios da lui registrata. Inoltre, il fatto che lo Pseudo-Plutarco
qui parli di tov 1fig 0pbiov pelwdiog tpomov TOV Kkatd Tovg dpbiove, e cioé di un tipo di
melodia caratterizzata dall’impiego del metro orzio, potrebbe avvalorare I’ipotesi che
I’aggettivo orthios in Polluce, piu che essere impiegato come un doppio nome, o attributo di
un altro nomos, identifichi una vera e propria composizione con caratteristiche proprie.

Anche se nel trattato non vengono approfondite le caratteristiche dei nomoi terpandrei,
ritengo opportuno riportare qui, per linee generali, I’analisi che ne ha fatto Gostoli. Dalla
titolatura dei nomoi Eolico e Beotico si deduce che si tratta di arie musicali tipiche dei due
gruppi etnici omonimi. La denominazione del nomos Eolico si spiega facilmente, dal
momento che la tradizione individua nell’isola di Lesbo la patria di Terpandro. Meno chiara €
I’attribuzione dell’etnico “Beotico”. Polluce afferma che i due nomoi Boiotios e Aiolios

prendono questa denominazione dai due ethne d’origine di Terpandro. Ma Gostoli ritiene piu

22 | fatto che la Suda affermi esplicitamente che i nomoi di Terpandro sono sette, non impedisce che
anticamente esistesse anche un’altra tradizione che ne annoverava otto.
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probabile che si sia verificato il processo inverso, per cui la tradizione alternativa che colloca
la nascita di Terpandro ad Arne, in Beozia, serve a giustificare il titolo del nomos Boiotios®".

Il Trochaios deriverebbe il suo nome dal metro che lo caratterizza, con tutta probabilita il

trocheo semanto?’*

275

, la cui invenzione viene attribuita proprio a Terpandro dallo Pseudo-
Plutarco“”. Il trocheo semanto, secondo la descrizione di Aristide Quintiliano, € un trocheo
molto lento costituito da otto tempi in battere e quattro in levare®™®.

L’Oxys deriverebbe il suo nome dall’intonazione particolarmente acuta che lo
contraddistingueva. Probabilmente, era eseguito secondo il modo lidio. Il Kepion, invece,
secondo Polluce porterebbe il nome di Cepione, allievo e amasio di Terpandro. Invece, stando
ad alcuni critici, esso sarebbe da interpretare come nomos del Giardino (da knriov diminutivo

2" Infine, il Tetraoidios potrebbe verosimilmente essere stato costituito da quattro

di kfjmoc)
parti, ciascuna cantata in una tonalita diversa, come si evince dalla testimonianza di Polluce,
che, nel catalogarlo, lo inserisce nella categoria del tropos. Meno probabile sembra, invece,
I’ipotesi di West, secondo il quale questo nome si riferiva al fatto che la composizione

sarebbe stata suonata solo su quattro note e non su sette?’®.

2.2.4 | proemi di Terpandro.

Quando si parla del genere dei proemi, si deve tenere presente che, nel linguaggio della
poetica greca, il termine prooimion era utilizzato in due accezioni diverse, sin dall’epoca
arcaica: nel senso di “parte proemiale”, “inizio” di un componimento, e nel senso di
componimento autonomo che ha funzione introduttiva rispetto ad un altro componimento®”.

| passi in cui lo Pseudo-Plutarco fa riferimento ai proemi di Terpandro sono due. Il primo ¢

molto chiaro:

Mus. 4, 1132d = Terpander T 19 Campbell (11 p. 308)

nemointan 6¢ 1@ Tepmdvop® Kol Tpooipia KIBopmOKa &v ETecty.

Da Terpandro furono composti anche proemi citarodici in versi epici.

2" Gostoli 1990, XX n. 66.

2" Gostoli 1990, XX.

2> Cf. Mus. 28, 1140d-f.

278 Gostoli 1990, XL VII, 104 e Aristid. Quint. De Mus. p. 36, 3-4 W.-I.

277 | asserre e Wilamowitz erano a favore di questa intepretazione, cf. Gostoli 1990, XX n. 72 e 73.
2’8 West 1971, 307 e Gostoli 1990, XXI.

279 per un approfondimento sui Proemi terpandrei cf. Gostoli 1990, XXIX-XXXIII..
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Una tale affermazione non lascia adito a dubbi, perché risulta evidente che si sta parlando
di un genere poetico autonomo, che prevede I’accompagnamento di un determinato strumento
e una determinata struttura metrica. A questo proposito, Weil e Reinach hanno addirittura
ipotizzato che gli Inni Omerici andassero identificati con i proemi di Terpandro. Ma, come
sottolinea Gostoli, “I’attribuzione appare indubbiamente forzata, sia perché non se ne trova
alcun accenno nella tradizione, sia perché I’espressione mpooipo kiBap@dke év Eneotv
rimanda, nella terminologia di Eraclide Pontico®®®, a composizioni in metri kat’enoplion,
destinate al canto, piuttosto che a sequenze esametriche kata stichon, come sono gli Inni
Omerici”.

L’osservazione di Gostoli sulla natura metrica di questi proemi nasce da un’interpretazione
alternativa del termine £€rn che compare subito prima nel testo pseudo-plutarcheo, sempre in

un contesto di citazione eraclidea.

Mus. 3, 1132b-c = Terpander T 18 Campbell (11 p. 308)

o0 Aedvpévny &' elvar TV TposipnUEveV THY T®V Tompdtov A&y kol pétpov ok Exovcay,
AL KaBAmep <TNV> ZTNO1OPOL TE Kol TMV Apyoimy LEAOTOIDVY, 01 TO10DVTEG ETTT) TOVTOLG WEAT
neptetifecay: kail yap tov Tépmavopov Epn kBap@dkdY momtyv dvia vOpmvV, Kotd VOOV

£KooTtov 101G £ment 1ol Eantod Kai Toic Ounpov péAn mepitiBévra ddetv &v Toig AydCLV.

Lo stile poetico dei suddetti autori non era libero e senza metro, ma simile a quello di Stesicoro
e dei poeti antichi, che componevano i versi e aggiungevano a questi il canto. Infatti, come
riferisce Eraclide, Terpandro, poeta di nomoi citarodici, applicava ai suoi epe e a quelli di

Omero la musica appropriata a ciascun nomos e li cantava negli agoni.

Qui il termine £nn assumerebbe, secondo Gostoli, un valore semantico comprensivo di
qualsiasi forma metrica kat’enoplion o kat’enoplion-epitritica, come nella poesia di Stesicoro.
Il secondo passo sui proemi é di piu difficile interpretazione:

Mus. 6, 1133b-c (manca in Campbell)
vouol yap mpoornyopevdnoay, éned ovk &RV mopafijvar <to> ko' €KaoToV VEVOUIOUEVOV
g1d0¢ Tfig ThoEmC. T Yap TPOS TOVG OE0VG (g PovdovTal ApPoctmchuevotl, EEEBatvov evdvG £l e

v Ounpov Kol T®V GAAV Toinow. dijov 6¢ 10T’ €oti dud TV Tepmdvopov Tpootpimy.

280 gj ricordi che il capitolo 3, contenente questa osservazione sui proemi, & certamente di discendenza eraclidea.
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Furono chiamati nomoi, perché non era lecito violare I’intonazione stabilita per ciascuno di
essi?®. Infatti, dopo I’usuale dedica agli déi, composta a piacere, i poeti passavano subito alla

poesia di Omero e degli altri. Questo ¢ evidente dai proemi di Terpandro.

La difficolta sta nell’interpretare il collegamento che sembra essere istituito, attraverso la
particella yap, tra la brevita dei proemi e la fissita dei nomoi, dichiarata subito prima. Molti
studiosi sono stati indotti dall’ambiguita di questo passo a ritenere che tra nomoi e proemi ci
fosse, se non una totale identificazione, almeno una stretta unificazione, arrivando addirittura
a negare I’evidente validita del primo passo riguardante i proemi?®*.

Alcuni hanno assunto una posizione piu radicale, sostenendo che nomos e prooimion
fossero termini equivalenti. Altri, mantenendo una posizione pit moderata, hanno ipotizzato
che il proemio fosse semplicemente la prima sezione di un nomos terpandreo dotato di
struttura tripartita (prooimion, omphalos e shpragis o epilogos).

Gostoli ha mostrato che un’interpretazione del genere e improbabile per una serie di
ragioni, sia di metodo sia di merito. Essa comporterebbe un’idea di nomos inteso come un
tipo di composizione davvero strano nel panorama delle nostre conoscenze sulla poesia greca
arcaica. Il nomos si configurerebbe, infatti, come “un canto in cui I’aedo intercalerebbe a
pochissimi versi di sua composizione, collocati all’inizio o alla fine, una parte centrale,
consistente in testi noti di Omero e di altri poeti”. Ma, dal momento che un episodio omerico
si estende mediamente per varie centinaia di versi, ne deriverebbe un nomos caratterizzato da
un’estensione davvero insolita®®*.

Riguardo alla questione del rapporto di continuita tra nomoi e proemi, istituito da yap nel
passo pseudo-plutarcheo, Gostoli non esclude che i proemi fossero intonati sulle arie dei
nomoi e che costituissero un sottogenere del nomos stesso, ben distinto per funzione e

struttura®®*,

2.2.5 La citarodia epica di Terpandro.
La citarodia epica doveva consistere in una performance cantata di una porzione di versi di
argomento epico con accompagnamento della cetra. Tale tipo di performance é testimoniata

nel De Musica, in un capitolo di ascendenza eraclidea, dove il trattatista, dopo aver introdotto

%81 In questo punto mi sono discostata dalla traduzione di Ballerio che interpreta diversamente il sintagma £i50¢
TG TAGEWC.

252 \West 1971, 307.

283 |_"unico nomos superstite, i Persiani di Timoteo (per altro alquanto esteso), esaurisce le sezioni dell’omphalds
e della sphragis o epilogos nel giro di circa duecentocinquanta versi. Cf. Gostoli 1990, XXXII.

284 per un ulteriore approfondimento relativo ai proemi di Terpandro cf. Gostoli 1991, 437-440.
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i citarodi Demodoco e Femio — presentati da Omero stesso nell’Odissea nell’atto di intonare
canti epici — pone la loro attivitd poetica in un rapporto di continuita con la poesia di

Stesicoro, affermando che:

Mus. 3, 1132b-c = Terpander T 18 Campbell (11 p. 308)

00 Aghvpévny §' elvol TV TPOEPNUEVOY THY THV TOMUAToV AEEWV Kol HETPOV OVK EXOVGaV,
AL KaBamep <TNV> ZTNo10POL T€ Kol TOV Apyoimv HEAOTOIDV, 01 TO10DVTEG EMTN) TOVTOLG WEAT
nepletifecav kol yap tov Tépmavopov Epn kiBap®OK®dY oMtV 6vio vOU®V, Katd VOHOV

£KooTov 101G Emeat Toic £antod Kol Toic Ounpov pwéEAn mepitibévia dosv &v Toig AydoLV.

Lo stile poetico dei suddetti autori non era libero e senza metro, ma simile a quello di Stesicoro
e dei poeti antichi, che componevano i versi e aggiungevano a questi il canto. Infatti, come
riferisce Eraclide, Terpandro, poeta di nomoi citarodici, applicava ai suoi versi®* e a quelli di

Omero la musica appropriata a ciascun nomos e li cantava negli agoni.

Questa testimonianza, prima di tutto, ci aiuta ad individuare una caratteristica molto
importante della citarodia epica, ossia la sua forma strofica. Cio si evince dalla connotazione
attribuita alla lexis (stile, dizione) dei componimenti, che viene descritta come “non sciolta”
(o0 Aglvuévnv) e non “priva di metro” (pétpov ovk €yovoav). Dal momento che si sta
parlando di composizioni poetiche, sarebbe assurdo ritenere che lo Pseudo-Plutarco,
descrivendo la lexis come “non sciolta” e non “priva di metro”, si riferisca al fatto che essa
non é prosastica, ma in versi. Il trattatista, invece, qui vuole sottolineare che tali composizioni
non erano astrofiche e in metri lirici liberi, ma, appunto, strofiche come quelle di Stesicoro.

In secondo luogo, il passo rivela — benché cio non risulti subito chiaro — che questo genere
era praticato anche da Terpandro. La struttura del discorso e I’impiego del termine nomos
hanno dato adito a varie interpretazioni del brano, tra le quali la piu diffusa intende la frase
KaTO VOUOV EKOGTOV TOIC £meot TOig £0vTod Kol Toig Ounpov pédn mepitibévia o €v toig
ay®dowv nel senso che il testo di Omero era usato da Terpandro per costruire 1’omphal0s 0 una
parte principale del nomos (e quindi non in riferimento ad un altro genere poetico).

Tale interpretazione ha come presupposto I’ipotesi gia illustrata, cioé che alcuni nomoi

terpandrei fossero divisi in proemio, omphalos e sphragis o epilogo. L’ambiguita

285 Ballerio interpreta toig &neot nel senso di “esametri”. Ma molto probabilmente ha ragione Gostoli a ritenere
che il valore semantico di epe in questo capitolo sia comprensivo di qualsiasi forma metrica, kat’enoplion o
kat’enoplion-epitritica, atta a narrare vicende divine ed eroiche (Gostoli 1990, 92).
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dell’espressione katd vopov €kactov sembrerebbe, a prima vista, corroborare questa esegesi,
inducendo a credere che qui si stia parlando della composizione di nomoi.

Gostoli, pero, respinge, a ragione, I’idea che in questo passo si stia facendo riferimento alla
composizione di nomoi per i motivi che gia abbiamo discusso sopra, inerenti appunto
all’improbabilita di una suddivisione del nomos in proemio, omphalos e sphragis o
epilogos®®; ella ritiene, invece, che Eraclide (o meglio, cid che lo Pseudo-Plutarco riporta del
discorso di Eraclide) distingua, qui, “il Terpandro autore di nomoi citarodici dal Terpandro
che musica i poemi di Omero € i propri proemi eroici Kot VOLov Exaotov .

L’ambiguita di questa espressione comporta un ulteriore problema di interpretazione,
questa volta riguardo al rapporto tra la forma strofica della citarodia stesicorea e questa epica
terpandrea, appunto, katd vopov &kactov. Partendo da due assunti, ossia che la citarodia
epica di Terpandro aveva evidentemente come motivo di base uno dei nomoi attribuiti al
citarodo e che il nomos €& per lo piu un genere astrofico, Gostoli si chiede se la struttura
metrica di queste composizioni terpandree fosse o meno strofica e, in caso affermativo, se
Terpandro rielaborasse in forma strofica con strutture metriche kat’enoplion la poesia di
Omero. La plausibile conclusione cui Gostoli giunge & che Terpandro conservasse il testo
omerico nella sua struttura esametrica kata stichon e astrofica, ma lo cantasse secondo il
melos di un determinato nomos, di modo che esso fosse “legato”, se non sul piano strofico,

almeno su quello melodico?®®,

2.2.6 Gli skolia mele.

Il termine okolov, come del resto molti altri termini musicali, nel corso dei secoli ha
mutato il suo significato: prima del 1V sec. a.C., esso si riferiva per lo piu a qualsiasi tipo di
canto eseguito in ambito simposiale, sia che fosse stato composto dall’autore stesso (come nel
caso di Alceo e Pindaro), sia che si trattasse di una ripresa di pezzi famosi che in origine non
erano stati concepiti per un contesto simposiale. A partire da Aristotele, invece, il termine fu
riferito a brevi interventi poetici dei convitati, sul genere degli scoli attici tramandati da
Ateneo?.

Terpandro, secondo una testimonianza di Pindaro riportata dallo Pseudo-Plutarco, sarebbe

stato I’inventore degli oxold péAn (canti conviviali).

%86 Supra § 2.2.4 e Gostoli XXXII.

%87 Gostoli 1990, XXXI-XXXV.

288 Gostoli 1991, 442.

289 Cf. Ath. 15, 693f. La Suda attribuisce ad Aristosseno una definizione di oxoMév in linea con il significato che
tale termine assume a partire da Aristotele (cf. Aristox. fr. 125 Werhli).
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Mus. 28. 1140f = Terpander T 13 Campbell (Il p. 304)
kaddmep ivdapoc enot (fr. 125 Sn.-M.), kai tdv okoM@v pekdv Tépmavdpoc eOpetig fv.

Secondo Pindaro, Terpandro fu anche I’iniziatore dei canti chiamati Skolia.

Ovviamente, qui I’espressione okoAd uéAn si deve intendere nel suo primo significato,
cioé come brani composti dall’autore per un contesto simposiaco.

Per quel che riguarda, invece, I’affermazione che Terpandro fu I’inventore di tale genere, si
deve tenere sempre presente che essa e frutto della propensione degli antichi ad identificare il
npdtoc vpetnc di una determinata forma metrica 0 musicale o di un genere poetico con
I’autore pitl antico che avesse lasciato memoria di sé per averne fatto uso®®: per quel che
riguarda la poesia professionale destinata al simposio, la piu antica testimonianza era,

appunto, quella che la faceva risalire a Terpandro®*’.

2.3 Le innovazioni di Terpandro.
Mus. 12 1135c = Terpander T 22 Campbell (11 p. 310)

TPOTEPQ PEV YO 1| Tepmitvopov KavoTopio KaAGV Tva TPOTOV €1 TNV LOVGIKTV i YaYE.

Terpandro, grazie all’apporto innovativo della sua opera, fu il primo a introdurre nella musica

uno stile nobile.

La testimonianza €& in linea con I’idea di fondo che caratterizza I’opera, ossia la
convinzione che la musica antica, pure interessata da innovazioni, fosse di gran lunga
migliore rispetto alla musica “nuova”, le cui innovazioni vennero considerate del tutto prive
di buon gusto®?.

Il concetto di musica nobile, qui espresso in modo molto generico, € ripreso in piu luoghi
del trattato. Quelli relativi alla figura di Terpandro sono tre e contribuiscono in varia misura a
definire gli elementi che caratterizzarono le innovazioni musicali che la tradizione antica gli

attribuiva.

2% Gostoli 1990, XXXVIII.

2 Vetta 1983, XXIV.

292 E sempre bene ricordare che le fonti di riferimento del trattatista risalgono al V-1V sec. a.C. e che quindi per
“musica nuova” si intende la musica praticata nel V sec. a.C.
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Mus. 30 1141c-d = Terpander T 16 Campbell (Il p. 306)
obtog yép (sc. Timoteo), émtagdoyyov Tfic Avpac vmapyovong &mc &g Tépmoavdpov TOV

Avticoaiov, diéppryeyv gic mieiovag pOOYyovgs.

Questi (sc. Timoteo), infatti, mentre la lira era tradizionalmente a sette corde, a risalire nel

tempo fino a Terpandro di Antissa, la frammento in piu suoni®®.

Il passo testimonia quella che forse € la piu nota delle innovazioni musicali di Terpandro:
I’invenzione di una lira a sette corde. Ma il testo greco, cosi come si presenta, ha suscitato
alcune perplessita negli studiosi, i quali hanno proposto emendamenti o traduzioni differenti.
La frase énta@Boyyov tfic Apog Vmapyovong Emg eic Tépmavdpov, infatti, data la presenza
della locuzione temporale &wg &ig, parrebbe doversi tradurre come segue: “essendo la lira
tradizionalmente a sette corde fino a Terpandro”. Tuttavia, questa traduzione € in contrasto
con quanto affermato dalla tradizione musicologica antica che, come si € detto, individua in

Terpandro I’inventore della lira a sette corde®**

che resto inalterata fino ai tempi del nuovo
ditirambo. Alcuni studiosi hanno provato ad emendare il testo, come Westphal che propone di
sostituire il nome di Terpandro con <ApiotokAeidnv> Tepravdpeiov, o come Volkmann che
suggerisce di espungere I’intera espressione da £w¢ ad Avticoaiov.

Weil e Reinach hanno ritenuto che tutto il periodo da ovtoc yép a Siéppuyev eic mieiovag
@B6yyovg non desse un senso soddisfacente e, piu in particolare, che 1’espressione £w¢ €ig
fosse un latinismo introdotto “da un greco barbaro”. Di qui, poi, i due editori sono giunti alla
conclusione che I’intera espressione fosse una glossa che mirava a spiegare un’affermazione
di poco precedente, a detta loro un po’ oscura, sulla rivoluzione musicale messa in atto da
Laso di Ermione®®.

Prima di tutto, per quanto concerne la locuzione temporale &wg €ig, Gostoli sottolinea che

essa puo significare “fino a’ non solo dal prima al poi, ma anche risalendo indietro nel tempo.

2% per questo passo, alla traduzione di Ballerio ho preferito quella di Gostoli, che affronta e risolve un problema
testuale che sara trattato a breve.

2%% Una delle testimonianze pitl importanti & quella di Strabone il quale sottolinea che fu Terpandro in persona ad
attribuire a sé questa scoperta: koi Tépmavdpov 8¢ thg aTiig LOVOIKTG TeXVITNV YEYOVEVOL PUOL KOl TRG QTG
VIooL, TOV TPOTOV AVl THG TETPaXOPSoV AVpag EmToXOpd® YpNoauevov, Kobdmep Kol €V TOIG AVAPEPOUEVOLG
gmecwv €l avtov Aéyetor ‘ool o' MUEG TETPGyNPLUV ATOGTPEYAVTIEG GOWNV EMTOTOVE (QOPULYYL VEOLG
keladnoopev Buvovg’ (Strab. XIII, 2, 4 = Terp. fr. 4 Gostoli). “Si dice che anche Terpandro sia stato esperto
nello stesso tipo di musica e originario della medesima isola, il primo che fece uso della lira a sette corde al
posto di quella a quattro corde, come si afferma nei versi a lui attribuiti ‘rifiutando il canto dai quattro suoni
nuovi inni per te intoneremo sulla lira dalle sette note’”. Per altre testimonianze cf. Gostoli 1990, testt. 11, 24, 48
e relativi commenti.

2% Weil-Reinach 1900, 117-118 n. 299. Sui problemi relativi all’innovazione musicale apportata da Laso di
Ermione torneremo in un secondo momento.
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Infatti, Einarson e De Lacy traducono il passo pseudo-plutarcheo nel seguente modo: “the
seven notes which the lyre had had as far back as the time of Terpander of Antissa”?*®. Anche
Barker intende la locuzione temporale in questo senso: “thus the notes of lyra, of which there
had been seven as far back as Terpander of Antissa”?’. Se si interpreta in questo modo la
locuzione temporale, allora non occorrera alcun tipo di intervento sul testo.

Per quel che riguarda, invece, I’ipotesi della presenza di una glossa inglobata nel testo, la
motivazione fornita da Weil e Reinach non mi sembra del tutto convincente, se non altro
perché non ravviso, nell’affermazione su Laso, I’oscurita di cui essi hanno parlato. Infatti, non
e la prima volta, nel testo, che lo Pseudo-Plutarco mette in evidenza la differenza tra una
musica antica “nobile” — la musica di Olimpo e Terpandro, appunto — caratterizzata
dall’impiego di poche note (oligochordia), ed una musica “nuova” caratterizzata invece da un

numero molteplice di note (polychordia) e da uno stile complesso:

Mus. 18, 1137a-b = Olympus T 7 Campbell (Il p. 278)

o0 yap 1 &yvola T To1dTNG oTEVOY®Piag Kol dAyoyopdiag adtoig aitia yeyévnral, ovde ot
Gyvowav ot mepl ‘Oivunov kol Tépmavopov kai ol dxoAovBncavteg Tff ToVT®V TPOULPECEL
neplEiAov TV moAvyopdiov T Kol moikidiov. paptupel yobv 10 ‘Orlvumov te kol Tepmbvdpov
TOMMUATO KOl TAV TOVTOIG OUOLOTPOT®V TAVTOV: TPixopda yap dvia Kol Gmid, dopépel TV

TOWKIA®V Kol TOAVYOPIWV.

Non fu a causa di una conoscenza limitata che si attennero a una estensione ridotta e a un
numero ristretto di note, né per questo motivo Olimpo, Terpandro e quelli che condivisero le
loro scelte musicali evitarono 1’'uso di un numero molteplice di note e di uno stile compositivo
improntato alla complessita. Sono testimoni di cio le composizioni di Olimpo, Terpandro e di
quanti impiegarono il loro stesso stile. Benché implichino solo tre note e siano semplici, queste
composizioni sono migliori di quelle complesse e intessute di molte note.

(Trad. A. Gostoli)

Alla luce di questo passo, ci troviamo, almeno apparentemente, di fronte ad
un’incongruenza. Da un lato, Terpandro & annoverato insieme ad Olimpo tra quei poeti che
rispettarono il canone dell’oligochordia. Dall’altro, pero, egli & noto alla tradizione per aver

aumentato a sette il numero di note della cetra.

2% Gostoli 1990, 118 ed Einarson-De Lacy 1967, 419.
297 Barker 1984, 236.
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Di recente, Pernigotti ha osservato che a partire da Strabone la tradizione ha interpretato il
passo sulle sette corde della lira come pura e semplice modifica tecnica, e in questo senso lo

intende anche Gostoli, contrariamente ad altri, come West?%®

, che vi leggono un riferimento
piu indiretto e profondo alla tecnica compositiva che Terpandro intendeva applicare ai suoi
componimenti, non basati pitl su strutture scalari di quattro suoni®®.

Ad ogni modo, la constatazione che Terpandro, come Olimpo, impiegava solo tre note — 0
meglio corde — nelle sue composizioni non deve essere avvertita come contrastante rispetto a
quanto e poi affermato nel capitolo 30, sull’invenzione delle sette corde, perché I’espressione
Tpiyopda yap 6vta koi amAd, molto probabilmente, indica il numero di corde utilizzate per la
composizione della melodia prendendo in considerazione ciascuno dei due tetracordi, quindi
sei in tutto®.

La struttura di uno dei primi brani enarmonici attribuiti ad Olimpo, lo Spondeion, cosi
come ¢ stata ricostruita da Winnington-Ingram, sembrerebbe grosso modo confermare questa
ipotesi. Abbiamo gia avuto modo di osservare, infatti, che lo studioso descrive lo Spondeion
come una scala di genere protoenarmonico — senza la suddivisione del pyknon in due quarti di

tono — basata sulla scala dorica®®*

, caratterizzata dalla sequenza di note Mi-Fa-La-Si-Do-
(Mi)*®, La struttura sembra rispecchiare I’idea di una composizione basata sull’impiego di tre
note nel tetracordo inferiore, Mi-Fa-La, e di tre nel tetracordo superiore Si-Do-(Mi). La scelta
di porre il Mi dell’ottava piu alta tra parentesi dipende dal fatto che plausibilmente tale nota
corrisponde, in questo caso, alla nete della scala dorica che, come tiene a sottolineare
Winnington-Ingram, in realta sarebbe stata introdotta da Terpandro, in un periodo successivo
ad Olimpo.

Quest’ultima informazione é relativa ad un’altra delle innovazioni attribuite a Terpandro,

di cui ci informa il De Musica:

Mus. 28, 1140e-f = Terpander T 13 Campbell (11 p. 304)
onui kol adTog 0T TpooeLevpnTal, ALY LETO TOD GEUVOD Kol TPEMOVTOC. Ol Yap IGTOPNCOVTEG

Ta toadTo Tepmdvopm pev tv 1€ Adplov vV Tpooetifecay, od YPNCAUEVOV OOTH TV

2% West 1992, 330.
2% pernigotti 2014, 758. Un’alternativa @ stata proposta anche da Franklin, il quale sulla base di un frammento
terpandreo in cui é citata la heptatonos phorminx, ritiene che I’innovazione di Terpandro consista non tanto
nell’aver aumentato il numero di corde, quanto nell’aver inventato I’accordatura diatonica (Franklin 2002, 674
SS.).
300°Cf. Pisani 2017, 2993 n. 79.
301 | a scala dorica, stando alla ricostruzione proposta da West, comprendeva nove note: Re-Mi-Mi*-Fa-La-Si-
Si*-Do-Mi (West 1992, 174).
%02 \Winnington-Ingram 1928, 84.
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gumpocbev katd 0 pélog, kail Tov MioAvdiov 8¢ Tovov lov Tpoce&evpachol Aéyetal, Kol TOV
g 0pbiov pelmdiag TpdmoV TOV Katd ToVg OpBiovg TPog <T1E> T® OpBim <Kol TOV> GNUAVTOV
tpoyoiov. &l 8¢, xabdamep IMivoapdc enot (fr. 125 Sn.-M.), kai 1@V cxoldv peAdv Téproavdpog

gOPETNHG NV.

Anche io riconosco che le invenzioni non mancarono, ma furono realizzate nel rispetto del
decoro e della convenienza. Chi compi studi a tale riguardo, infatti, attribui a Terpandro
I’introduzione della nete dorica, in quanto i suoi predecessori non la usarono nella melodia. Si
dice, inoltre, che abbia inventato per intero il modo misolidio e il tipo della melodia orzia che
impiega il piede orzio e, oltre all’orzio, il trocheo semanto. Secondo Pindaro, Terpandro fu

anche I’iniziatore dei canti chiamati Skolia.

Il trattatista si sofferma interamente sulle innovazioni terpandree, tra le quali menziona
anche I’introduzione della nete dorica, nota che i predecessori di Terpandro non avevano mai
impiegato nel melos. Questo passo presenta alcuni punti di contatto con un altro capitolo del
De Musica, gia analizzato in precedenza, ossia il passo relativo allo Spondeiakos tropos (Mus.
19, 1137b-d), composizione che deriva dallo Spondeion. Qui, infatti, si legge che “fu la
bellezza del carattere prodotto dall’eliminazione della trite nello Spondeiakos tropos che
guido il loro orecchio a passare oltre questa nota portando la melodia alla paranete. Il
medesimo discorso vale per la nete: fu impiegata nell’accompagnamento (krousis) [...], ma
nella melodia non sembro adatta allo Spondeiakos tropos”.

La notizia sull’introduzione della nete da parte di Terpandro si legge, in via piu generica,

anche nei Problemata pseudo-aristotelici:

[Arist.]. Probl. 19, 32
Ao Tl 10 Tae @V KoAeTToL, GAL' 0O KOTA TOV AplOUoV o' OKTm, Homep Kol Sl TETTAP®Y Kol 01
névte; §| 8t émtd Noav ai xopdai tO dpyoiov, €it' é€ghav v Tpityy Tépmavdpoc v vtV

npocédnke, Kai &l ToHTOL EKANON S1d TaGGHY AL 00 St dKTGD" 81’ EmTdl Yap Mv.

Perché si chiama dia pason, e non dia okto sulla base del numero, similmente all’intervallo di
quarta e di quinta? Perché le corde anticamente erano sette, e poi Terpandro, avendo rimosso la
trite, aggiunse la nete e per questo fu chiamata dia pason ma non dia octo: infatti (le corde)

erano sette.
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Tuttavia, differentemente dal trattato pseudo-plutarcheo, I’interesse & qui incentrato sulla
definizione di dia pason, sull’eptacordo e sull’intervento operato al suo interno da Terpandro.

Nei Problemata, dunque, I’eliminazione della trite e I’aggiunta della nete sono presentate
in modo generico come innovazioni terpandree, mentre nel passo pseudo-plutarcheo relativo
allo Spondeiakos tropos si parla dell’eliminazione delle due note limitatamente al melos, dal
momento che si afferma esplicitamente che esse furono impiegate nell’accompagnamento
(krousis).

Nel capitolo 28 e assente qualsiasi riferimento all’eliminazione della trite, mentre per quel
che riguarda la nete si possono fare due osservazioni. Prima di tutto, il trattatista sottolinea il
fatto che I’innovazione di Terpandro consiste nell’avere inserito tale nota nel melos, laddove i
suoi predecessori I’avevano esclusa. In secondo luogo, il fatto che essa sia definita come nete
“dorica” lascia pensare che effettivamente si stia parlando di una innovazione della scala
dorica.

Tutte queste informazioni, messe in relazione tra loro, hanno indotto parte della critica a
supporre che quanto affermato dallo Pseudo-Plutarco nel capitolo 28 sulla nete dorica si
riferisca, plausibilmente, ad una innovazione apportata alla struttura dello Spondeiakos tropos
(e quindi anche dello Spondeion), che pure si basava sulla scala dorica e presentava la nete
solo nell’accompagnamento. In tale direzione si muoveva gia Winnington-Ingram, il quale,
basandosi sulle fonti sopra citate, poneva in una stretta relazione la struttura dello Spondeion e
dello Spondeiakods tropos con la scala innovativa di Terpandro®®. Tuttavia, & plausibile
pensare che si tratti di due sistemi diversi, e che quindi I’innovazione di Terpandro non abbia
a che fare con lo Spondeiakos tropos. Come ha fatto notare Barker, infatti, il sistema
introdotto da Terpandro si distingue da quello di Olimpo, tra le altre cose, perché il genere
impiegato per la scala di Terpandro era diatonico — come Barker arguisce dalla lettura del

%%4_ mentre quello utilizzato da Olimpo era enarmonico®®.

passo di Pseudo-Aristotele

All’interno dello stesso capitolo, a Terpandro e attribuita anche I’introduzione dell’armonia
misolidia che, altrove nel trattato, ¢ legata al nome di Saffo (Mus. 16, 1136d). Che tale
invenzione sia da ascriversi all’uno o all’altra, importa relativamente poco, come vedremo

nella sezione dedicata a Saffo. Ben piu interessante € la constatazione che ne deriva: dati i

303 Cf. Winnington-Ingram 1928, 84-88.
%04 Barker 2002, 33-34 n. 10.
%05 Barker 2002, 34.
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nomi a cui e legata la sua origine, questo tipo di armonia risulta essere chiaramente connesso

con la tradizione citarodica leshica®®.

2.4 Clona.

Nel discutere le origini mitiche della lirica abbiamo individuato due filoni musicali
fondamentali, quello auletico e aulodico da un lato, e quello citaristico e citarodico dall’altro.
Questa distinzione della lirica in due rami permane nel trattato, almeno fino a un certo punto,
anche per quel che riguarda i poeti realmente esistiti. Infatti, se nella figura di Terpandro
delineata all’interno del trattato si puo individuare I’iniziatore di una tradizione storica della
citarodia, pressappoco lo stesso si puo dire della figura di Clona (14.), che e presentato cosi

dallo Pseudo-Plutarco:

Mus. 3, 1132c¢ (manca in Campbell)
opoiwg 0¢ Tepmavopm Kiovav, TOV TpOTOV GLGTNGAUEVOV TOLG ODAMOIKOVS VOLOVG Kol TA

TPocdOLa, EAEYEIV TE KOl EXDV TOTIV YEYOVEVL.

Come Terpandro, Clona, il primo compositore di nomoi aulodici e canti processionali, fu autore

di versi epici ed elegiaci.

Anche se il senso della frase non € espresso chiaramente, & verosimile che il trattatista
intendesse fare un parallelo tra i due lirici, e sottolineare che Clona rivesti, nell’aulodia, un
ruolo speculare a quello che ebbe Terpandro nel campo della citarodia®”’.

Ma, al di la di questa piccola oscurita iniziale, il passo merita di essere preso in
considerazione perché definisce I’ambito dell’attivita poetica di Clona: si dice esplicitamente
che egli compose nomoi aulodici e canti processionali e che fu autore di versi epici ed
elegiaci.

Gostoli, sulla base di questa affermazione e di poche altre relative all’elegia eseguita dai
poeti antichi, ha ritenuto che la maggior parte dell’aulodia si fondasse su distici elegiaci®®.
Non credo, tuttavia, che sia prudente assegnare qui una cosi grande importanza all’elegia,
perché, in questo come in altri passi, essa sembra essere menzionata piuttosto come uno dei

vari generi musicali praticati dai poeti antichi, quali i nomoi, i ditirambi, i peani, i canti

%06 Gostoli 1990, 104. Avremo modo di vedere in che modo si realizzi questa connessione nella sezione dedicata
a Saffo (8 3.4).
7 West 1974, 13.
%% Gostoli 2011, 35.
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processionali e gli stessi versi epici, spesso nominati accanto a quelli elegiaci. Ritengo dunque
che, piu che dimostrare la preminenza dell’elegia nella musica antica, questo passo, insieme
ad altri che saranno analizzati successivamente, sia semplicemente un ulteriore indizio del
fatto che I’elegia delle origini (plausibilmente fino a Sacada) era posta in musica.

Il secondo dei quattro passi su Clona, all’interno del De Musica, contiene per lo piu
informazioni di ordine cronologico e ci permette di collocare il nostro poeta poco dopo
Terpandro e Ardalo di Trezene, ma prima di Archiloco. Mentre, per quel che riguarda la
provenienza di Clona, due sono le localita chiamate in causa, Tegea secondo gli Arcadi, Tebe
secondo i Beoti. Se ci sia della verita in quanto é riferito, non possiamo saperlo con certezza,
dal momento che era diffusa I’abitudine, da parte dei popoli greci, di identificare la patria di

illustri poeti antichi con la propria.

Mus. 5, 1133a-b (manca in Campbell)

KAovic &' 6 TV avdmdik®dv vOpmv momtg, 0 oAiym votepov Tepmdvopov YevoueVog, M UEV
Apkbdeg Aéyovot, Teyedng fv, o¢ 8¢ Bowwtoi, OnPaiog. petd 8¢ Tépmavdpov kai Khovév
Apyihoyoc mapadidotar yevésOat. iAol O€ Tveg TOV cuyypapémv Apdorov eact Tpolnviov

potepov Khova v adAmdikiv cueticoacHotl podcay.

Clona, compositore di nomoi aulodici, vissuto poco tempo dopo Terpandro, era di Tegea, come
dicono gli Arcadi, o, come affermano invece i Beoti, di Tebe. Si tramanda che Archiloco visse
dopo Terpandro e Clona. Altri autori riferiscono che Ardalo di Trezene compose musica

aulodica prima di Clona.

Gli ultimi due passi, invece, hanno a che fare con i nomoi attribuiti a Clona dalla

tradizione:

Mus. 5, 1133b (manca in Campbell)
nepl 6 Khovd 611 tov Amdbetov vopov Kol Xyowvimve TeEmomKmg &in pvnuovebovosty ol

avayeypopoOTeC.

Di Clona gli scrittori ricordano che fu autore dei nomoi Apothetos e Schoinion.

Mus. 8, 1134b (manca in Campbell)
g&v 8¢ TM] év Zwvdvi avaypaof] tii meplt tdv momrtdv (FGrH 550 F 2) Khovdc eopetng

avayéypamtol Tod Tpuepodg vopov.
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Nell’iscrizione di Sicione sui poeti, invece, Clona € menzionato come I’inventore del nomos

Trimelés.

Nel primo dei due passi proposti si parla del nomos Apothetos e del nomos chiamato
Schoinion, gia menzionati poco prima in Mus. 4, 1132d, ma le cui caratteristiche non sono
descritte dal trattatista. Gli studiosi si sono pronunciati sulla possibile etimologia di queste
composizioni: Lasserre, ad esempio, poneva il nomos Apothetos in relazione con il luogo in
cui venivano esposti i neonati malformati a Sparta, le Apothetai®®, mentre Barker ritiene che
il nome potrebbe derivare dal vanto di un poeta che celebra la sua opera come rivelazione di
un canto nuovo, rimasto nascosto fino a quel momento®™. Per lo Schoinion, invece, sono state
avanzate due ipotesi da Barker che suggerisce di collegare questo nome a quello di un uccello
(Ar. Hist. An. 610a 8) oppure di connetterlo all’aggettivo oyowvotevnc, che significa “teso
come una corda™3™. Lasserre, invece, interpretava questo nomos come un canto legato alla
raccolta del giunco (oxoivog) lungo I’Eurota, per costruire giacigli ai ragazzi di Sparta al
compimento del loro settimo anno®*2.

Nel secondo passo pseudo-plutarcheo, invece, e segnalata da parte del trattatista una
tradizione alternativa, quella dell’epigrafe di Sicione, che assegna il nomos Trimeles a Clona
piuttosto che a Sacada®*®.

Queste le notizie relative a Clona, che, pur essendo esigue, permettono tuttavia di

ricostruire un quadro complessivo abbastanza coerente sul personaggio.

309 | asserre 1954, 23.

319 Barker 1984, 252.

311 "aggettivo & usato da Pindaro in riferimento agli antichi ditirambi: II|piv pév elpne oyowotéveld T Gotdd /
dP|vpappov (fr. 70b, 1-2 Sn.-M.). L’espressione € stata variamente interpretata: West la riferisce alla monotonia
degli antichi ditirambi (West 1992, 343-344); per Ballerio, se il nome Schoinion si ricollega all’aggettivo
utilizzato da Pindaro, esso potrebbe alludere ad un canto “simile ad una corda” e quindi lineare, semplice
(Ballerio 2000, 24 n. 23). In realta, come ha fatto notare Lavecchia, I’aggettivo oyowotéveio. presente nel
frammento pindarico si riferisce alla lunghezza dell’emissione vocale del canto (&owdd) piuttosto che alla
monotonia e alla lunghezza del ditirambo in generale, ed & quindi probabile che esso designi un kolon o una
periodos che eccedono una determinata lunghezza (Lavecchia 2000, 125-127). Ancora diversa €
I’interpretazione, criticata dallo stesso Lavecchia (Lavecchia 2000, 126 n. 68), di D’Angour, il quale connette
I’aggettivo con la disposizione lineare del coro, affermando che “the dowda proceeded in a straight line because
the dowoi do so” (D’Angour 1997, 340). Infine, si osservi che il termine cyoivog compare, in un’accezione non
positiva, anche nel celebre prologo degli Aitia di Callimaco, dove si legge: add 8¢ téxvn / kpivers,]|un oxoiv]m
[epoidt my|v] coeinv (Aitia fr. 1, 17-18 Pf. = Massimilla), “d’ora in poi giudicate la capacita poetica con I’arte,
non con la pertica persiana” (trad. G. Massimilla). L’espressione oyoiv]® Ilepoidt indica la pertica persiana,
un’unita di misura piuttosto lunga che andava dai trenta ai sessanta stadi, cioé dai cinque chilometri e mezzo agli
undici chilometri (cf. Massimilla 1996, 216).

312 | asserre 1954, 23.

313 Questo nomos sara trattato nella sezione relativa a Sacada (§ 2.8.3).
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2.5 Ardalo di Trezene.
All’interno del trattato compare un poeta minore, Ardalo di Trezene (15.) che lo Pseudo-
Plutarco cita solo come terminus post quem per collocare temporalmente la figura di Clona,

ma sul cui conto non fornisce ulteriori informazioni.

Mus. 5, 1133a (manca in Campbell)
Aol 0€ Tveg TV ovyypagéwv Apdardv eact Tpollpviov mpdtepov Khova v adAmotkny

cvotnoacHot podoay.
Altri autori riferiscono che Ardalo di Trezene compose musica aulodica prima di Clona.

La fonte cui si rifa lo Pseudo-Plutarco é richiamata con un generico dAlot 8¢ Tveg TV
ovyypagéwv e cioé “alcuni degli autori”. Ma in realta, sul conto di Ardalo abbiamo nel
complesso scarsissime notizie: le uniche altre fonti che lo menzionano sono Pausania, Plinio il

Vecchio e Plutarco.

Paus. 2, 31, 3
00 TOppw O¢ iepov Movodv €aTtt, motfjoot ¢ Eleyov avto Apdarov aida ‘Heaiotov: Kai adAOY

T€ gVPETV vopilovot Tov Apdaiov Todtov Kai Tag Movoag drn' antod kaAodotv Apdaiidog.

Non lontano c’é un santuario delle Muse, costruito, come dicono, da Ardalo figlio di Efesto. E
credono che questo Ardalo sia stato I’inventore dell’aulo e dal suo nome chiamano Ardalidi le

Muse.

Plin. Nat. Hist 7, 82

Cum tibiis canere voce Troezenius Ardalus instituit.

Ardalo di Trezene introdusse il canto con la voce accompagnato dai flauti.

Plut. Sept. Sap. Conv. 149f-150a
nv 8¢ Tpoqviog 6 Apdalog, avk®doc kai iepedg @V Apdodeiov Movosdv, a¢ 6 moloudg

Apdarog idpvcato 6 Tpolnvioc.

Ardalo era di Trezene: fu aulodo e sacerdote delle Muse Ardalidi, per le quali I’antico Ardalo di

Trezene aveva istituito un culto.
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Le fonti sembrano riportare dati leggermente differenti. Per quanto concerne quelle greche,
Pausania attribuisce I’istituzione del culto delle Muse Ardalidi e I’invenzione dell’aulo ad un
unico Ardalo, figlio del dio Efesto. Plutarco, invece, sembra fare distinzione tra un Ardalo di
Trezene, aulodo e sacerdote delle Muse Ardalidi, ed un altro Ardalo di Trezene, piu antico,
che avrebbe istituito il culto di tali Muse. Plinio il Vecchio, senza entrare nei dettagli, si limita
ad attribuire ad Ardalo I’istituzione del canto accompagnato da uno strumento a fiato.

Il passo del De Musica fornisce dati ancora piu generici, poiché nulla riporta in merito
all’istituzione del culto per le Muse Ardalidi e alle origini divine del poeta (messe invece in
evidenza da Pausania). Né propone, come invece fa Plutarco, una distinzione tra un Ardalo,
personaggio storico, inventore dell’aulo, ed un altro, 6 maAotdg, che aveva istituito il suddetto
culto. Né, tantomeno, ne fa I’inventore dell’aulo e dell’aulodia (come accade in Pausania e
Plinio).

Il fatto che di questo aulodo si abbia notizia in Pausania, Plutarco e Plinio, non deve
comunque indurre ad identificare questi ultimi con gli éAlot 6¢ Tveg T®V GLYYpPAPEDV
menzionati dallo Pseudo-Plutarco, poiché nessuno dei tre riporta il dato principale registrato

all’interno del De Musica, ossia il fatto che Ardalo compose musica prima di Clona.

2.6 Cepione.
Legato alla figura di Terpandro, invece, & Cepione (16.), il cui nome compare forse gia nel
capitolo 3 del trattato in relazione ad un nomos®**. Poco oltre, egli & menzionato in qualita di

pabntg e associato all’originaria conformazione della cetra cosiddetta “asiatica”.

Mus. 6, 1133c (manca in Campbell)
€monon 4 kai o oyfua tig kapag TpdTov koto Knmiova, tov Tepmavdpov poadnmv: Exinon

&' Aotag ot to keypfiobat Tovg AgoPiovg avtii KiBap®doe, Tpog Tii Acig KaToKoDVTOC.

La cetra acquisi la sua conformazione per la prima volta al tempo di Cepione, discepolo di
Terpandro, e fu chiamata “asiatica”, perché di essa fecero uso i citarodi di Lesbo, che abitavano

vicino all’ Asia.

Su Cepione abbiamo davvero scarse notizie: gli unici, oltre allo Pseudo-Plutarco, che lo

menzionano sono Polluce — come abbiamo visto prima — e Clemente Alessandrino (et 6¢ ye

$14cfg§2.2.3.
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0 Ebvopoc 0 €uog od tov Tepmavdpov vouov ovde tov Knmiowvog, Clem. Protr. 1, 2, 4), ma
solo di sfuggita, in relazione al nomos che porterebbe il suo nome.

La fonte pseudo-plutarchea, del resto, & I’unica a legare il suo nome all’Asias, una cetra da
concerto, di grandi dimensioni e dotata di una cassa e di una tavola armonica in legno,
caratterizzata da un tono ampio e sonoro®*>. Nel testo, perd, non viene detto che Cepione fu
I’inventore di tale strumento ma, piu genericamente, che tale strumento fu introdotto ai suoi
tempi.

Weil e Reinach ritenevano questa informazione una leggenda modellata sul rapporto tra
Marsia ed Olimpo, poiché credevano che non si fosse conservata una tradizione attendibile
relativa alla cetra da concerto: secondo il loro ragionamento I’Asias era stata attribuita al
discepolo di Terpandro semplicemente perche quest’ultimo chiama il suo strumento
phorminx3° .

West, invece, nel commentare il passo, ha posto maggiormente I’attenzione su un altro
aspetto, quello del rapporto tra Cepione e Terpandro, notizia che, secondo il suo parere,
andrebbe trattata con grande cautela per via della tendenza degli antichi a collegare tra loro

figure che furono importanti in uno stesso campo di sperimentazione®"”.

2.7 Archiloco.

All’interno del trattato un caso particolare & quello di Archiloco (17.) che é noto soprattutto
per la produzione in giambi, ma che merita di essere inserito nella discussione per una serie di
innovazioni ritmiche che lo avvicinano alla produzione lirica.

La maggior parte delle informazioni sul poeta di Paro contribuiscono a contestualizzarlo
storicamente sia da un punto di vista cronologico sia in funzione del suo ruolo di modello

poetico-musicale.

Mus. 4, 1132e
IpeoPotepov (scil. Terpandro) yodv adtov Apyihdyov dmopaivel TAodkoc 6 €€ Traiiag év

ovyypappoti v @ Tepi tdv dpyaiov momtdv te kai povokdv (fr. 1 Lanata).

Glauco d’Italia, in un suo libro Sui poeti e musici antichi, lo indica (scil. Terpandro) come piu

vecchio di Archiloco.

315 Gostoli 1990, 116.
316 \Weil-Reinach 1900, 28-29 n. 70.
317 \West 1992, 330.
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Mus. 5, 1133a

peta 6¢ Tépravdpov kai Khovav Apyidoyog topadidotat yevéchar .

Si tramanda che Archiloco visse dopo Terpandro e Clona.

Mus. 10, 1134d
TMwadkog yap (fr. 3 Lanata) pet'Apyidoyov eaokmv yeyevijobotr Oaintoy, peppiicton pev avtdv
oNotl T0 Apythdyov péAN, €mi 6¢ TO pakpotepov xteivar, kol [aiova kai Kpntikov pubuov eic

v pelomotioy £vOeivar oic Apyiloyov | keypficOat, GAL'00S' Opeéa 0088 TépmavSpov.

Glauco, infatti, riferendo che Taleta visse dopo Archiloco, afferma che egli imito i canti di
quest’ultimo, ampliandoli; introdusse nelle sue composizioni il ritmo peonico e cretico, dei

quali non fece uso Archiloco né Orfeo né Terpandro.

Questa serie di informazioni, tutte raggruppate nei primi dieci capitoli, non € in contrasto
con i dati che tradizionalmente sono stati utilizzati per collocare cronologicamente
Archiloco®®. Stando a quanto si evince dai passi, egli operd dopo Terpandro e Clona e prima
di Taleta. Bisogna chiarire, pero, che tali coordinate temporali non sono indice di un lasso di
tempo molto esteso. Terpandro (terminus post quem per Archiloco), secondo I’opinione della
critica, fondo la prima katastasis musicale a Sparta plausibilmente tra il 676 ed il 673 a.C.%*,
mentre Taleta (terminus ante quem di Archiloco) fu tra i maggiori esponenti della seconda
katastasis musicale (Mus. 9, 1134b), istituita a pochi decenni dalla prima®?°. Data la poca
distanza che intercorre tra questi poeti, credo che la figura di Archiloco sia da interpretarsi
come un poeta intermedio, non soltanto da un punto di vista meramente temporale, ma anche
da un punto di vista artistico: egli opera subito dopo Terpandro e Clona, che sono considerati
gli iniziatori, rispettivamente, della citarodia e dell’aulodia, e funge da modello per Taleta®*.
Gia in questo capitolo del trattato I’espressione T Apythdyov HEAN potrebbe costituire un

indizio significativo che depone a favore della sua attivita come poeta lirico, oltre che come

giambografo.

318 Mi riferisco alla menzione che egli fa di Gige (fr. 19 West), che mori nel 652 a.C., e all’eclisse di sole del 7
aprile 648 a. C, cui il poeta allude in alcuni versi (fr. 122 West).

%1 Brelich 1969, 186-191; Barker 1984, 214 n. 65; Gostoli 1990, XIV e 84-86.

%2 Gostoli 1990, 85; Ercoles 2009b, 157.

%21 In Mus. 7, 1133f, al contrario, di Archiloco si dice che non fu modello di Stesicoro: Zmaiyopog 6 Ipepaiog
o0t Opopéa ovte Tépmavdpov obt Apyiloxov odte Oaiqtav Euyncato. Il passo verra analizzato
dettagliatamente nella sezione relativa a Stesicoro.
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Veniamo, pero, al passo piu significativo sulla produzione archilochea, all’interno del

guale sono elencate le innovazioni ritmiche a lui attribuite:

Mus. 28, 1141a

AL pnv kol Apyihoyog thv @V TpYéTpev pubuonotiav TpoceEebpe Kol TNV €lg TOLG OvY
OUOYEVETC pLOLOVG EVTAGTY KOl TNV TOPOKATAAOYTV Kol TV TTEPL TADTO, KPODSIV' TPAOT® &' 00T
T4 T' €T Kol TO TETPAPETPO Kol TO [TPO]KpNTIKOV Kol TO TPOGOSIHKOV AmodEdoTal Kal 1) TOD
npoov avdénoig, v Eviov d¢ kol 10 €Aeyelov, mPoOg 6¢ TovTOIS 1| T€ TOL iouPeiov TPOg TOV
EmPatov maiova Evtaotg Kol 1 Tod NMOENUEVOL NP®OL €iG TE TO TPOGOIUKOV KOl TO KPNTIKOV®
£t 8¢ 1®dv lopPeiov 1O 0 pEV AéyecBon mapda thv kpodowy, T &' GdecHor Apyiloyov @act
katadeitar, 10" obtw ypricachar Todg Tpaytcodg momtac, Kpéov 8& Aapovia gig Si0vpappov

[xpnoocOot] dyoyeiv.

Archiloco, poi, scopri un ulteriore modello di composizione ritmica, quello in trimetri, le
combinazioni di ritmi non omogenei e la parakataloge, col relativo accompaghamento
strumentale. Egli per primo introdusse gli epodi, i tetrametri, il cretico, il prosodiaco,
I’allungamento del verso eroico e, secondo alcuni, anche il metro elegiaco; inoltre introdusse la
combinazione del giambo col peone epibato e del verso eroico allungato col prosodiaco e col
cretico. Ancora, si dice che fu Archiloco a indicare la pratica di recitare alcuni giambi con
I’accompagnamento strumentale e di cantarne altri: questa maniera fu impiegata in seguito dai

poeti tragici. Cresso accolse questa pratica e I’introdusse nei ditirambi.

Iniziamo subito col mettere in evidenza che le fonti di riferimento del trattatista non sono
le stesse impiegate per le notizie relative ai primi capitoli**%, perché qui ad Archiloco &
attribuita I’invenzione del cretico, diversamente da quanto affermato nel capitolo 10, dove tale
innovazione & attribuita a Taleta®. Gostoli fa osservare che nel capitolo 28 lo Pseudo-
Plutarco, avendo probabilmente come fonte Aristosseno, impiegava il termine 10 kpnTKoV nel
senso di “ditrocheo”, riprendendolo dalla terminologia dei ritmi (secondo 1’uso dei ritmicologi

antichi®**), mentre nel capitolo 10, che ha la sua fonte in Glauco di Reggio, lo stesso termine

era tratto dal linguaggio metrico e inteso come una figura metrica di cinque more (vo_ov)?%.

Ad ogni modo, il lessico musicale e ritmico e gli argomenti trattati lasciano supporre che qui

%22 Eraclide Pontico e Glauco di Reggio.

323 In questo caso la fonte esplicita dello Pseudo-Plutarco & Glauco.

% Gostoli 2011, 35.

325 Gostoli 1991, 436 e 2011, 35. Gia Weil e Reinach si erano interrogati sulla possibile natura differente dei due
tipi di cretico menzionati all’interno del trattato, avanzando I’ipotesi che nel primo caso potesse trattarsi di un
cretico-peone, nel secondo, invece, di un cretico-ditrocheo (Weil-Reinach 1900, XXII).
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la fonte del trattatista sia Aristosseno, come & stato in passato ipotizzato da Weil e Reinach®%,
0, meno probabilmente, Dionigi d’Alicarnasso il giovane®*’.

Come si evince dal passo preso in considerazione, tra le innovazioni attribuite ad Archiloco
in ambito metrico-ritmico vi e innanzitutto la composizione ritmica (pvBuomnotio)) dei trimetri.
In merito a questa invenzione si € espresso Moore, il quale ritiene che doveva trattarsi di
gualcosa di piu della semplice resa metrica delle parole di una composizione: molto
probabilmente, a detta dello studioso, Archiloco sviluppd un modo di mettere in musica i
trimetri giambici®®. Al poeta ¢ attribuito anche il merito di aver combinato tra loro ritmi non
omogenei®?, e di avere introdotto per primo il trimetro giambico, e poi gli epodi, il tetrametro
trocaico catalettico, il cretico, il prosodiaco, il verso eroico (allungato), il metro elegiaco.

Se tralasciamo il trimetro e il tetrametro, che erano destinati alla performance recitativa, ed
il metro elegiaco — per i motivi discussi sopra — gli altri sono ritmi ampiamente utilizzati nella
poesia lirica, il che conferma, a mio avviso, che Archiloco fosse conosciuto anche come poeta
lirico. Del resto, subito dopo, € riferito che egli introdusse la pratica di recitare alcuni giambi
con I’accompagnamento strumentale e di cantarne altri. Dal momento che la descrizione di
questo tipo di performance musicale rivela un’alternanza di due modalita esecutive, Gostoli
ritiene che non si trattasse di carmi monologici, ma di carmi responsoriali nei quali si
trovavano in forma alternata il recitativo di un solista ed il canto di un coro®**°, quasi una sorta
di kommoi.

Molto interessante, infine, & la menzione di un’altra innovazione attribuita ad Archiloco: la
parakatalogé. Occorre osservare che le uniche due testimonianze relative ad essa sono il
passo del De Musica in questione e un passo dei Problemata dello Pseudo-Aristotele, che

riporto qui di seguito:

[Arist.] Probl. 19, 6.
Aw Tl M Topakatodoyn év Toic @doic Tpaywkdv; §| S TV Avopoiiov; mobnTikov yap To

AVOUOAEG Kol &V peyEDet TOYNG T AOTNC. TO 08 OpaAES ELOTTOV YOMDOES.

*2% Weil-Reinach 1900, XXII.

%27 *ipotesi risale a Westphal, il quale, pero, la avanzava con molte riserve (Westphal 1865, 18).

%2 Moore 2008, 154.

%29 Sj tratta di ritmi nei quali il rapporto fra tempo debole e tempo forte non & lo stesso, come ad esempio nel
giambo (v —). Poco dopo nel testo, lo Pseudo-Plutarco elenca le prinicipali combinazioni di ritmi non omogenei
attribuite ad Archiloco: il giambo col peone epibato, il verso eroico allungato col prosodiaco e col cretico.

%% Gostoli 2011, 37 e n. 2.

115



Perché la parakatalogé nelle canzoni produce un effetto tragico? Forse per un contrasto? Del
resto il contrasto anche in una situazione estrema di sventura e dolore é fonte di pathos. Invece

la regolarita & meno espressiva.

Benché nessuno dei due passi offra una spiegazione esaustiva sulla natura della
parakataloge, la critica ha tentato di ricavarne una definizione. In particolare Barker,
analizzando il passo dei Problemata, ha osservato che I’unico elemento che si puo ricavare
sulla parakataloge ¢ il suo effetto tragico (ti tpaywédv). Essa, secondo lo studioso, puo essere
intesa come una forma di recitativo accompagnato, qualcosa a meta tra il discorso e la
canzone. Infatti, nel testo dei Problemata si afferma chiaramente che la parakatalogé ricorre
nelle canzoni (év taig ®daic) e che ottiene il suo effetto tragico per mezzo di un contrasto
(dvopoiio). Barker, dunque, ritiene che tale anomalia sia, presumibilmente, il contrasto tra lo
stile melodico della canzone propriamente detta e il “cantico” senza melodia della
parakataloge®.

Fondamentale per la questione, tuttavia, & stato I’apporto di Moore, che giunge ad una
conclusione simile a quella proposta da Barker, ma attraverso un’analisi pitu ampia delle fonti.
Egli, in particolare, attraverso un ragionamento sull’etimologia del termine ha proposto di
interpretare la parakataloge come una katalogé — ossia una esecuzione recitata, senza
melodia, di brani che normalmente sarebbero stati cantati o cantilenati — che si accosta
all’accompagnamento strumentale, o che, piu plausibilmente, é inserita all’interno di una
performance melodica®*?.

Infine, Sbardella in un recentissimo articolo afferma che la parakatalogé menzionata dallo
Pseudo-Plutarco sembra essere “a sort of simple sung performance”, in contrapposizione a
guanto emergerebbe dalla lettura di [Arist.] Probl. 19, 6, dove essa sarebbe descritta in
termini opposti all’esecuzione cantata®**. Tuttavia, mi pare che non sussistano elementi
sufficienti per poter identificare la parakatalogé di Archiloco, menzionata in Mus. 28, 1141a,

con una composizione cantata. Del resto, sembra molto convincente la proposta di Moore.

331 Barker 1984, 234-235 nn. 183, 185, dove Barker definisce la parakatalogé “a form of accompanied recitative,
somewhere between speech and song”.

%32 Moore 2008, 156-157. La tesi di Moore si basa su un ragionamento complesso e articolato. Per i dettagli cf.
Moore 2008, 152-161.

%3 Shardella 2018 §10 n. 20.
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2.8 La seconda katastasis musicale.

Dopo aver trattato le origini della citarodia e dell’aulodia, con i rispettivi protoi heureteis
individuati in Terpandro e Clona, e dopo aver preso in considerazione la figura di Archiloco
relativamente alla sua produzione lirica, &€ il momento di introdurre nel discorso la seconda
katastasis musicale.

Come € noto, si tratta di un’istituzione spartana di poco successiva alla prima katastasis
attribuita a Terpandro, i cui esponenti di spicco furonono, stando alla testimonianza dello
Pseudo-Plutarco, Taleta di Gortina, Senocrito di Locri, Senodamo di Citera, Polimnesto di
Colofone e Sacada di Argo.

Il trattato pseudo-plutarcheo é prezioso, anche in questo caso, per due motivi. In primo
luogo, grazie alla sua testimonianza, possiamo ricavare alcune informazioni relative agli
elementi che hanno caratterizzato tale istituzione: innanzitutto, la riorganizzaione di alcune
feste cittadine, come le Gimnopedie nella stessa Sparta, le Esposizioni in Arcadia e le

334

Vestizioni ad Argo; inoltre, la spiccata tendenza a coltivare il canto corale”” e una diffusione

%% ¢, di conseguenza, dell’impiego dell’aulo. 1l trattato riporta

sempre maggiore dell’aulodia
alcune preziose notizie relative a coloro che sono menzionati in qualita di esponenti di spicco

della seconda katastasis, che saranno analizzate nei paragrafi successivi.

2.8.1 Taleta.

In successione cronologica, Archiloco € seguito da Taleta (18.). Le notizie che otteniamo
sul suo conto sono concentrate principalmente nei capitoli 9 e 10 e riguardano I’ambito
biografico, cronologico e (stilisticamente parlando) la ritmopea, di cui si parla nel capitolo 10
e sulla quale riceviamo informazioni dettagliate, grazie alla natura della fonte, Glauco di
Reggio che, come ha sottolineato Ercoles, € in genere attento a cogliere nello stile
compositivo dei musici e dei poeti greci la cronologia®*®.

Nel capitolo 9, accanto al nome di Taleta, compaiono anche quelli di altri musici
(Senodamo di Citera, Senocrito di Locri, Polimnesto di Colofone e Sacada di Argo) che
furono attivi in un periodo non lontano dal suo e che, come lui, furono organizzatori della
seconda katastasis. Tutti questi saranno trattati nel corso della discussione. Per il momento,

qui di seguito, pur proponendo la porzione di testo in cui essi sono presentati dal trattatista, mi

334 Ercoles 2013, 24.
%% Gostoli 2011, 38.
3% Ercoles 2009b, 161.
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soffermerd in particolar modo sulle notizie inerenti a Taleta, rimandando ai paragrafi

successivi la trattazione particolareggiata degli altri musici-poeti.

Mus. 9, 1134b-c = Thaletas T 7 Campbell (Il p.324)

Mg 0¢ devtépag Auintag te 6 ['optiviog kal Eevodapog 6 Kubnplog kai Eevorpitog 6 Aokpog
kol [Todvpuvnotog 6 Kolopmviog kol Zokdadag 6 Apyeiog polota aitiav €xovoty 1YEHOVES
vevécOar tobtV yop elonynoauévav ta mepl Tog Nopvoradiog Toc v Aakedaipovt Aéyetol
KataoTabfval, <koi> ta wepl T0g Amodeibelg Tag &v Apkadig, T@v 1€ &v Apyel 10 'Evdvudrtia

KooVOpevo. fioav 8' ol v tepi OuAntoy te Kol Zevodopov Kol ZEVOKPIToV TOmTod Tadvmy.

Di una successiva organizzazione hanno fama di essere stati i principali promotori Taleta di
Gortina, Senodamo di Citera, Senocrito di Locri, Polimnesto di Colofone e Sacada di Argo:
sotto la spinta di costoro si dice siano state istituite le Gimnopedie a Sparta, le Apodexeis in
Arcadia e i cosiddetti Endymatia ad Argo. | poeti della scuola di Taleta, Senodamo e Senocrito

componevano peani.

Di Taleta, dunque, sappiamo — come accennato precedentemente — che fu tra i principali
promotori della seconda katastasis musicale e che al suo nome (congiuntamente ai nomi di
Senodamo e Senocrito) & associata una scuola di musica alla quale appartennero compositori
di peani.

Le informazioni di natura biografica che emergono dal passo in analisi consentono sia
implicazioni di natura cronologica, in quanto ci permettono di collocare I’attivita poetica di
Taleta nella prima meta del VII sec. a.C., sia deduzioni inerenti al genere musicale da lui
praticato: il fatto che al suo nome si ricolleghi una scuola di peani lascia supporre, infatti, che
egli coltivasse tale genere musicale. Tuttavia, lo Pseudo-Plutarco non specifica se egli fosse
citarodo o aulodo, né possiamo arguirlo con certezza dal fatto che il suo nome venga associato
al genere del peana, che prevedeva diverse modalita di esecuzione a seconda del contesto:
tendenzialmente il peana era un tipo di composizione corale, ma poteva anche essere cantato
da un solista, e poteva, inoltre essere accompagnato dalla lira o dall’aulo o dalla sola voce®*'.

L attiva partecipazione di Taleta alla seconda katastasis, una scuola che dava maggiore

spazio all’aulodia e alla lirica corale®® e

, inoltre, il fatto che egli venga ricollegato per certi
aspetti ad Olimpo potrebbero indurre a ritenere che I’attivita di Taleta fosse prevalentemente

aulodica. La lettura del capitolo 10 puo forse aiutare a fare luce sulla questione.

337 \West 1992, 16.
%38 Gostoli 2011, 38.
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Mus. 10, 1134d-e = Thaletas T 8 Campbell (Il p. 326)

kol epl Oarnta 8¢ tod Kpnrog el matdvov yeyévnton momnrg dueiopnteitar. [hadkog yap (fr.
3 Lanata) pet' Apyidoyov ¢@dokwv yeyevijcBor Gointav, peppficbor pév avtév enot ta
Apyihoyov péEAN, €mi 6¢ 10 pokpotepov ékteival, kol [aiomva kol Kpntkov pubuov eig v
uehomotioy &vOsivar oic Apyiloyxov i keypficOat, GAL' 008" Oppéa o0de Tépmavdpov: &k yap
g ‘OMdumov avincemg Oointav ooty &€epydcbot tadta kol 06&ut momTiyv ayadov

yeYOVEVAL.

Anche di Taleta di Creta & dubbio se sia stato autore di peani. Glauco, infatti, riferendo che
Taleta visse dopo Archiloco, afferma che egli imitd i canti di quest’ultimo, ampliandoli;
introdusse nelle sue composizioni il ritmo peonico e cretico, dei quali non fece uso Archiloco,
né Orfeo, né Terpandro. Si dice, infatti, che Taleta li abbia elaborati dalla musica per aulo di

Olimpo, acquistando fama di valente poeta.

Il capitolo fornisce informazioni sulle innovazioni di Taleta in ambito di composizione
ritmica. La cosa interessante e che, sebbenesi dica che il suo modello fu Archiloco, si evidenzi
anche una sua innovazione rispetto alla tradizione pienamente greca (quella che rispetta la
linea di successione Orfeo-Terpandro-Archiloco): Taleta innova, introducendo dei ritmi (il

peonico ed il cretico®*

) che egli elabora — stando alle fonti cui fa riferimento il trattatista —
prendendo le mosse da un’altra tradizione del passato, avvertita come non pienamente greca,
cioé la musica per aulo di Olimpo3.

Tuttavia, questo tipo di innovazione, essendo limitata al ritmo, non deve per forza
estendersi alla tipologia di strumento impiegato. E in effetti, dal passo si evince che Taleta si
discosto dai suoi predecessori Orfeo, Terpandro e Archiloco solo per quel che riguarda le
scelte ritmiche, ma non per altri aspetti della composizione. Quindi € lecito pensare, come del

resto & opinione diffusa tra gli studiosi®*

, che anche Taleta si inserisca nella poetica di
tradizione citaristica Orfeo-Terpandro-Archiloco.

D’altronde, Plutarco, nella Vita di Licurgo, afferma esplicitamente che Taleta era ritenuto
un mommg Avpikadv ueddv (Plut. Lyc. 4), dunque un poeta di componimenti lirici. Se
I’aggettivo Avpwdg sia da riferirsi nello specifico allo strumento “lira” oppure lato sensu al

genere poetico praticato dai lirici — che impiegarono sia la lira che laulo nelle loro

39 Sull’interpretazione del ritmo cretico in questo contesto, si & gia detto nel paragrafo su Archiloco (cf. § 2.7).
%49 Ercoles 2009b, 161.
1 Ercoles 2013, 549.
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composizioni — non & possibile stabilirlo con certezza assoluta; tuttavia sono favorevole alla
scelta di Campbell di tradurre I’espressione come “composer of songs for the lyre”.

Anche I’inizio del passo in questione merita attenzione, dal momento che il trattatista mette
in dubbio quanto, invece, sembrava ovvio dal capitolo precedente, e cioé che Taleta fosse
compositore di peani. Egli si fonda qui esplicitamente sulla testimonianza di Glauco di
Reggio, secondo il quale, come abbiamo visto prima, Taleta avrebbe avuto come modello i
uéin di Archiloco e avrebbe innovato la tradizione ritmica attingendo dalla musica di Olimpo.
Reputo, perd, che il collegamento logico (yap) tra il dubbio espresso dal trattatista
(dueiopnteitar) e quanto affermato dalla sua fonte sia labile: potrebbe trattarsi di una
deduzione arbitraria o anche di una scorretta interpretazione delle fonti.

L’ultima informazione che si ricava sul conto di Taleta in questo capitolo & di natura

cronologica e ci aiuta, ancora una volta, a stabilire la successione di questi poeti lirici:

Mus. 10, 1134e = Thaletas T 3 Campbell (Il p. 320)

npecPitepov 8¢ T NAkig enoiv 6 IMadkog @ointav Eevokpitov yeyovéval.

Glauco riferisce che Taleta fu pit vecchio per eta di Senocrito.

Dopo una breve parentesi riguardo al carattere nobile della sua musica nel capitolo 12

Taleta compare direttamente nella sezione finale del trattato:

Mus. 42, 1146b-c = Thaletas T 4 Campbell (1l p. 322)

‘Ot 6¢ kol Toic evvopTdtalg TV TOAE®V EMUEAES YeYEVNTOL POVTIda TTolEicharn Tii¢ yevvaiag
HOVGIKTG, TOALNL Hev kol GAAa poptopla mopadéabar Eott, TEépmavopov &' Gv Tic Tapaldpot TOv
TNV YEVOUEVNV TOTE Topd. AOKESALOVIOS 0TAGY Katalvoavia, kol @aintav tov Kpfjta, &v
@ootl Katd Tt ThoYpNoToV AaKeSUOVIOE TapayeEVOUEVOY d10. LOVGIKTG tdocactot dmaAld&on

1€ 100 KOTooyOVTog Aotuod v Zraptny, kebdrep enoi Ipativag (PMG 713 I11).

Fra le molte prove che si potrebbero addurre per dimostrare che le cittd meglio governate ebbero
cura di coltivare la musica di genere nobile, potremmo citare il caso di Terpandro, che sedo una
rivolta esplosa un tempo a Sparta, e quello di Taleta di Creta, di cui si dice che, giunto a Sparta
in seguito a un responso dell’oracolo di Delfi, per mezzo della musica risano la popolazione e

liberd la citta dalla morsa della pestilenza, come riferisce Pratina.
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Il passo si richiama alla questione etica relativa al carattere piu 0 meno nobile della musica.
Che la musica di Taleta avesse un carattere nobile é gia affermato all’inizio del trattato
(capitolo 12), ma qui I’argomento é sostenuto da un aneddoto secondo il quale egli, grazie alla
sua musica, avrebbe risanato la popolazione di Sparta da una pestilenza. Ovviamente, la
vicenda ha in sé un alone di leggenda e rientra in una serie di aneddoti che attribuiscono
capacita pacificatorie e guaritrici alla musica, come I’aneddoto su Terpandro®*? o quello che &
narrato da Omero in Il. 1, 472-474, che pure sono riportati dal trattatista. Questo suo
riferimento all’lliade & interessante perché sembra che in tal modo il trattatista confermi,
anche se indirettamente, la tradizione che voleva che Taleta fosse un compositore di peani,
cosa che era stata messa in dubbio nel capitolo 10. Tentero di dimostrarlo brevemente. Subito

dopo I’aneddoto relativo a Taleta, il testo prosegue:

Mus. 42, 1146¢
AL yop xal ‘Ounpog tov katacyovia Aotuov toug "EAAnvog madcoachor Aéyetl duo Lovoikiic
g€on yobv-

‘o1 0& mavnuéptot poAnt] B=ov ildokovto,

KOAOV deldovTteg manova, Kodpot Ayaidyv,

uéAamovteg ‘Exdepyov: 0 8¢ ppéva tépmet’ dkodvmv’

Anche Omero narra che il morbo che imperversava tra i Greci ebbe fine grazie alla musica; egli
dice “tutto il giorno i figli degli Achei col canto e la danza, intonando un bel peana, onoravano il

dio Lungisaettante; e quello, ascoltando, gioiva in cuor suo’.

Il nesso aAla yap kai, che istituisce un legame logico tra questo passo e quello precedente
su Taleta, sembra confermare una connessione anche a livello contenutistico. E, in effetti, il
trattatista, parafrasando Omero, pare riscontrare delle analogie tra la pestilenza che si era
abbattuta su Sparta e il morbo che imperversava tra i Greci, e per corroborare I’aneddoto cita
dei versi dell’lliade in cui & espressamente menzionato il peana, genere associato all’idea di
purificazione®?. Se, dunque, i due passi sono connessi a livello logico e presentano
un’analogia a livello contenutistico, si potrebbe supporre, seppur in via ipotetica, che la

musica eseguita da Taleta fosse un peana. In questo caso, il dubbio espresso dal trattatista nel

342 Mus. 42, 1146c e Filodemo (Mus. | 35, 35-46).
343 West 1992, 33.
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capitolo 10 troverebbe, inconsapevolmente, una risposta fornita dal trattatista stesso nel

capitolo 42.

2.8.2 Polimnesto di Colofone.

Sul conto di Polimnesto (19.) ricaviamo poche e brevi notizie di vario genere disseminate
in tutto il trattato, dalla vita agli aspetti piu tecnici della sua attivita musicale. Eppure egli
dovette essere un poeta di non poca importanza visto che fu menzionato sia da Alcmane che

da Pindaro®**, come lo stesso Pseudo-Plutarco riferisce:

Mus. 5, 1133b = Polymnestus T 2 Campbell (Il p. 330)
10D 8¢ IToAvuviotov kai IMivéapog (fr. 188 Sn.-M.) kai Aixuav (fr. 225 Calame) oi t@v puekdv

TOMTOL EUVI|LOVEVGAV.
Polimnesto € menzionato anche dai poeti lirici Pindaro e Alcmane.

Ancora una volta, lo Pseudo-Plutarco non costruisce un discorso sistematico, dal momento
che, prima ancora di sapere chi fosse Polimnesto, veniamo a conoscenza delle forme poetiche

da lui impiegate:

Mus. 3, 1132c¢ = Polymnestus T 1 Campbell (11 p. 330)
kai TToAvpvnotov tov Kologdviov tov petd tobtov (scil. Kiovdv) yevopevov toig ontoig

ypoacHot Tompacty.

Anche Polimnesto di Colofone, che visse in un periodo successivo a quello di Clona, impiego le

stesse forme poetiche.

Il trattatista qui si riferisce ai versi epici ed elegiaci, gli stessi attribuiti dalla tradizione a
Clona. Il fatto di vedere Polimnesto accostato a Clona per I’attivita poetica fa intuire da subito
che egli praticava prevalentemente I’aulodia, il che é poi esplicitamente riferito qualche

capitolo dopo:

4 Ercoles 2009b, 159. Probabilmente I’intento dello Pseudo-Plutarco — o della sua fonte — consiste nel conferire
autorevolezza a Polimnesto.
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Mus. 10, 1134d = Polymnestus T 4 Campbell (11 p. 332)
Kai [ToAvpvnotog &' avimdukobsg vopovg éroinoev: &l 8¢ 1@ Opbin voum <év> Ti pelomotig
KéxpnTon, Kobdmep ol apuovikoi eoocty, odk &gopev [0'] dxpifdg eimeiv: ob yop gipikaowy ol

apyoiol Tt TPl TOVTOV.

Anche Polimnesto compose nomoi aulodici; non possiamo dire con precisione se egli avesse
impiegato il nomos Orthios nel comporre le sue melodie, come affermano gli studiosi della

scienza armonica, dal momento che gli antichi scrittori non riferiscono nulla al riguardo.

Del nomos Orthios si & gia parlato nel capitolo su Olimpo®®, relativamente alla sua
paternita. Si e gia detto, infatti, che non e prudente attribuirlo con ogni certezza al mitico
auleta frigio, dal momento che nel trattato non c’é alcun riferimento esplicito che leghi tale
composizione al suo nome.

Al contrario, le composizioni orzie sono associate al nome di Polimnesto due volte, nel

capitolo 10 — come abbiamo appena verificato — e, prima, nel capitolo 9:

Mus. 9, 1134c = Polymnestus T 4 Campbell (11 p. 332)
noav &' ol pév meplt Oolrav te kai Zevodopov kol Eevokpiiov momrai moudveyv, ol 88 mepl

[ToAvpvnotov 1@V ‘Opbiny kelovuévav, ol 08 mepl Zaxdadav EAeyeinv.

| poeti della scuola di Taleta, Senodamo e Senocrito componevano peani, quelli della scuola di

Polimnesto i cosiddetti Orzii, e quelli della scuola di Sacada elegie.

Confrontando 1 due capitoli, possiamo constatare un’analogia evidente con il caso di
Taleta: nel capitolo 9 al nome di Polimnesto € associata una scuola i cui membri avrebbero
composto i “cosiddetti Orzii”, proprio come ai nomi di Taleta, di Senodamo e di Senocrito era
associata una scuola di peani. Inoltre, allo stesso modo in cui nel capitolo 10 viene messo in
dubbio che Taleta fosse un compositore di peani, anche di Polimnesto si dice che non si puo
essere certi che egli abbia impiegato il nomos Orthios. Lo stesso si verifica, come vedremo,
nel caso di Senocrito.

E interessante notare il modo in cui il trattatista inserisce queste informazioni nel discorso:
non c’e, infatti, nessuna indicazione nel testo che ci permetta di capire con certezza che nel

passaggio da un capitolo all’altro la fonte cambia. Lo Pseudo-Plutarco potrebbe aver

5 cf. §1.2.3.
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giustapposto due fonti diverse che affrontavano lo stesso argomento, ma contenevano
informazioni in contrasto I’una con I’altra. Oppure si potrebbe prendere in considerazione
I’ipotesi che ambedue le fonti fossero gia contenute nella Synagogé eraclidea — la fonte
principale per questa prima sezione — e che il trattatista abbia epitomato in modo non accorto
il testo che aveva davanti.

Polimnesto € presentato, inoltre, come un innovatore nel campo musicale, un innovatore

che perd & capace di mantenere uno stile nobile, in modo da non risultare trasgressore*.

Mus. 12, 1135c¢ (manca in Campbell)
IToAvpvnotog o6& peta tov Tepmdvdpelov TPOTOV Kav® €¢pNoaTo, Kol adTOg HEVTOL EXOUEVOG

70D KeAoD TOTOV, ACAHTOG O¢ Kol AuinTag Kol ZaKadoc.

Polimnesto, dopo Terpandro, impiegd una nuova maniera, ma si attenne anch’egli al carattere

nobile, come pure Taleta e Sacada.

Tra le sue innovazioni lo Pseudo-Plutarco ricorda I’invenzione del modo ipolidio e

I’aumento delle cosiddette £xivoig ed xBoAn.

Mus. 29, 1141b = Polymnestus T 6 Campbell (11 p. 334)
[oAvpvnoto o0& tdv B' boAHooV ViV dvoualouevov tovov avatiféact, Kol Ty EKAvcety Kal Ty

EKPoAny molb ueilo memomkéval eaciv avTov.

A Polimnesto viene attribuito il tonos ora denominato ipolidio e si dice che gli abbia aumentato

molto I’eklysis e I’ekbolé’.

La determinazione temporale di contemporaneita, vov, si riferisce plausibilmente, qui come
nel resto del trattato, alle forme e ai contesti esecutivi della musica tra la fine del V e il IV sec.
a.C., il che si spiega se si tiene conto del fatto che lo Pseudo-Plutarco utilizza per lo piu fonti
risalenti a quel periodo*. Inoltre, I’affermazione relativa al fatto che “ora” — e quindi tra V e
IV sec. a.C. — il modo e denominato ipolidio, implica che anticamente, all’epoca di

Polimnesto, tale modo dovesse avere un altro nome. Dell’Ipolidio West dice che il suo nome

**° Ercoles 2009b, 159.
347 Ballerio traduce tov 0' dmolvS10v ViV dvopalopevov tovov “il modo ora denominato ipolidio”. lo preferisco
lasciare, almeno per il momento, il calco della parola greca, per motivi che saranno spiegati a breve. Per i
significati di &xlvoig e di’ékpoln cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.
%% Meriani 2003, 56.
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349 & che esso non é attestato come un

fu creato per una sistemazione astratta delle tonalita
modo di epoca classica, ma che probabilmente prese quel nome per un parallelismo, affinché,
al pari del modo frigio e di quello dorico, che avevano come modi corrispondenti I’ipofrigio e
I’ipodorico (entrambi una quarta sotto le rispettive scale di partenza), anche il modo lidio
avesse un proprio corrispettivo®®.

Quindi, con quale modo antico dovrebbe identificarsi questo vVmoAvS0G VOV dvopaldpevog
t6voc? Sempre West osserva che, nel periodo classico, tra le specie d’ottava® elaborate da
Eratocle (V sec. a.C.) ne era menzionata una che portava il nome di “ipolidia”, che
corrispondeva alla scala lidia di Damone (V sec. a.C.)*2. Dal momento che in Mus. 8, 1133f
si dice espressamente che al tempo di Polimnesto (V11 sec. a.C.) esisteva il tovog lidio (tévav
yoOv Tpudv Oviov kot [Tolvuvnotov kai Zakddav, Tod e Awpiov kai Ppvyiov kai Avdiov)
si potrebbe ipotizzare che il toévog dmoivd10¢ del capitolo 29 sia da intendersi in riferimento
alla scala eratoclea e sia quindi identificabile con la piu antica scala lidia conosciuta da
Damone.

Abbiamo visto che Eratocle visse nel V sec. a.C. e che le fonti utilizzate dallo Pseudo-
Plutarco sono per lo piti di V e IV sec. a.C. E quindi ipotizzabile che tali fonti conoscessero e
commentassero le sette scale codificate da Eratocle.

% e Aristosseno ¢ a

Del resto, il capitolo 29 sembra essere di natura aristossenica®
conoscenza di Eratocle, dal momento che lo menziona nei suoi Elementa Harmonica,
criticandone I’operato. Non e assurdo, quindi, ipotizzare che questo VmoAbS0G VOV
ovoualduevoc Tovog Si ritrovasse in un altro trattato di matrice aristossenica, tenuto presente
per questa sezione dallo Pseudo-Plutarco, e che si riferisse alla scala eratoclea.

L’unica perplessita sta nel fatto che, trattandosi di un contesto aristossenico, qui tovog

dovrebbe assumere il significato di tonalita®*

, che veicola un concetto sicuramente piu
tecnico delle specie d’ottava attribuite ad Eratocle. In tal caso cambierebbe profondamente la
natura di questo tonos hypolydios che, identificandosi con il tonos hypolydios di
Aristosseno®*®, finirebbe con I’avere una struttura scalare diversa da quella della scala

eratoclea. E pur vero, pero, che lo Pseudo-Plutarco spesso utilizza i termini musicali in modo

*4 West 1992, 183 n. 92.

%9 West 1992, 228.

L Cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.

%2 West 1992, 227-228.

%53 Meriani 2003, 79.

34 Cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.

3511 tonos hypolydios & una scala che si trova ad un intervallo di quarta sotto la scala Lydia nel sistema delle
scale codificato da Aristosseno (cf. Da Rios 1954, 54 n. 1).
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improprio: basti pensare al capitolo 8, dove tévog € usato come sinonimo improprio di
appovia, nel suo significato di “modo musicale”®®.

Riassumendo, abbiamo due possibilita: immaginare che tovoc vmoAvdiog si riferisca alla
scala eratoclea e che in questo contesto, come in altri, lo Pseudo-Plutarco impieghi il termine
aristossenico tovog in modo improprio; oppure interpretare tovog VmoAvS0g IN SENSO
aristossenico e quindi come qualcosa di diverso dalla scala ipolidia eratoclea identificata con
quella lidia damoniana. La prima ipotesi  suggestiva ma labile, perché dal testo, cosi come lo
leggiamo, non si ricavano indizi evidenti. E certamente pil prudente propendere per la
seconda ipotesi. Resta il fatto che non e possibile avere la certezza assoluta.

Molto poco, invece, si puo dire dell’eklysis e dell’ekbolé. Sappiamo da Aristide Quintiliano
che I’eklysis & come un intervallo discendente di 3/4 di tono e che I’ekbole € come un
intervallo ascendente di 5/4 di tono; Bacchio, nella sua Eisagoge (Is. 300, 17-20; 301, 20;
302, 6 Jan) aggiunge che eklysis ed ekbolé ricorrono solo nel genere enarmonico. Ad ogni
modo, si tratta solo di alterazioni degli intervalli normali e non di veri e propri intervalli,
alterazioni che Polimnesto, probabilmente, prese ad utilizzare in modo piu frequente rispetto
al passato®*’. De Simone ritiene che non si possa escludere che I’espressione &\votv kol THv
EkPoinv moAd peilo memowmrévar possa riferirsi non all’incremento dell’impiego di questi
intervalli, ma a qualche forma di ampliamento del loro spazio intervallare®®®,

L’ultimo passo su Polimnesto riguarda dei nomoi che secondo la critica venivano

considerati innovativi®®,

Mus. 5, 1133a = Polymnestus T 2 Campbell (11 p. 330)
yeyovévar 8¢ kai [MoAvpvnotov oy, Mékntog 100 Kolopwviov vidv, ov [[ToAvpuvnotov]

*** e kol [ToAvpvnotnv vopovg Totficar.

(Altri autori riferiscono che) ci fu anche un poeta di nome Polimnesto, figlio di Meleto di

Colofone, che scrisse i nomoi Polimnesti.

Il passo qui riportato presenta un problema testuale, perché nei codici si legge
IMoAdpvnotov te kai TTolvpviotny. Tale lezione é stata mantenuta da Weil e Reinach e da

Lasserre, mentre €& stata emendata in IToAvpvnotov ¢ koi ITolvuviotiov da Volkmann.

%6 Cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.
57 Barker 1984, 235 n. 188.

%58 De Simone 2011, 87 n. 5.

359 Ercoles 2009b, 159.
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Ziegler, invece, ha pensato di espungere il nome IToAvuvnotov e di supporre una lacuna
prima di te kai [ToAvuvioty, lacuna che Pohlenz propone di integrare con < giAovg >. Weil
e Reinach non hanno ritenuto necessario emendare il testo, perché hanno supposto che il
secondo nomos, il Polimneste, fosse semplicemente dedicato alla sorella di Polimnesto.
Ballerio non tiene in considerazione la proposta di Ziegler, pur riportandola nel testo a fronte

»360  Ercoles, invece, menziona i due nomoi

greco, e traduce “i nomoi Polimnesti
separatamente, come nomos Polimnesto e nomos Polimneste, spiegando che, anche se non e
fornito nessun dato in merito all’armonia e al ritmo specifici, se ne intuisce il carattere
innovativo che li rendeva bene individuabili. A questi nomoi, inoltre, sarebbero riconducibili i
Polimnesteia®*, canti di V sec. a.C., considerati lascivi da Cratino (fr. 338 K.-A.) e criticati
da Aristofane (Eq. 1287). L’atto di associare il nome di Polimnesto a dei canti trasgressivi e
differenti dalla melopea tradizionale puo essere indice del fatto che la sua figura, nel V sec.,
doveva effettivamente essere percepita come innovativa, come, del resto, afferma lo Pseudo-
Plutarco in Mus. 12, 1135c: si tratta, comunque, di un carattere innovativo che conservo uno

stile nobile, nel rispetto della tradizione.

2.8.3 Sacada.

Tra gli esponenti della seconda katastasis musicale & annoverato anche Sacada (20.)%%.
Contrariamente a quanto si verifica per gli altri musici, le notizie sul suo conto, direttamente
legate alla sua attivita poetica e musicale, sono tutte concentrate nei capitoli 8 e 9, mentre nel
capitolo 12 egli € solo menzionato en passant insieme ad altri musici gia trattati
precedentemente (Terpandro, Polimnesto, Taleta), dei quali si sottolinea la capacita di

mantenere uno stile nobile nonostante le innovazioni in ambito musicale.

Mus. 8, 1134a-b = Sacadas T 1 Campbell (111 p. 202)

yéyove 0¢ Kol Taxdadog <O6> Apyeiog montng HEA®V 1€ Kol éleyeiov pepeAomomuéveay: 6 o'
adTOg Kol avAnTig ayafog kol ta ITH0w tpig veviknkmg avayéypantar tovtov kol Iivoapog
puvnuovevet (fr. 269 Sn.-M.): tévav yodv tpidv dviwv katd [ToAduvnotov kol Taxddav, tod te

Awpiov kol @pvuyiov kol Avdiov, &v EKAOTE TAOV EIPNUEVOV TOVOV GTPOPTV TOUGAVTE PACL

360 Cf. supra.
%1 Gli scoli ad Aristofane li ricollegano a Polimnesto di Colofone: IToAvpviotewr péhn IToAvpvictov
Kolopwviov kibappddc 8¢ fv ovtog Kpartivog “kai Iolvuviiotel' deidet, povouciy te pavBaver” (Schol. Vet.
Aristoph. Eq. 1287a)
%2 Cf. Mus. 9, 1134c.
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TOV Zakddav 01dagor ¢oev tov yopov Awpioti pugv v mpatny, Ppuyioti 8¢ v devutépay,

AvdioTi 8¢ TV TpitnVv' kadelcBan 6¢ Tpiuept| TOV VOUOV TODTOV O1d TNV HETOLOANV.

Anche Sacada d’Argo fu compositore di versi lirici ed elegiaci posti in musica. Egli fu inoltre
un valente auleta ed € attestato che riportd tre volte la vittoria agli agoni pitici. Costui &
ricordato anche da Pindaro. Al tempo di Polimnesto e di Sacada esistevano tre modi musicali:
dorico, frigio e lidio. Si dice che Sacada compose una strofa in ciascuno dei suddetti modi e
istrui il coro a cantare la prima in dorico, la seconda in frigio e la terza in lidio; questo nomos fu

chiamato Trimeres per il passaggio da un modo musicale all’altro.

Sulla base di questo passo vorrei fare alcune osservazioni: la prima e di carattere
cronologico, strettamente legata alle vittorie di Sacada negli agoni pitici. E Pausania, infatti, a
fornire le date precise delle vittorie riportate da Sacada (582, 578, 574 a.C.)***. Lo Pseudo-
Plutarco, invece, non le riporta esplicitamente. Tuttavia, che questo poeta abbia conseguito la
prima vittoria pitica non prima dell’inizio del VI sec. a.C. e arguibile implicitamente anche
dal De Musica: lo Pseudo-Plutarco, infatti, poco prima di parlare delle tre vittorie di Sacada,
riferisce che egli fu un valente auleta e sappiamo che, mentre nel VII sec. a.C. le competizioni
degli agoni pitici interessavano solo i citarodi, fu nella prima parte del VI sec. a.C. che esse
iniziarono a contemplare anche altri eventi musicali®®*.

Un’altra osservazione riguarda, piu nello specifico, I’attivita di aulodo di Sacada. Come
Polimnesto, anche Sacada dovette essere una figura di spicco nel panorama della musica di
VII-VI sec. a.C., e dovette avere una certa rinomanza se, come afferma lo stesso Pseudo-
Plutarco, fu ricordato da Pindaro (fr. 269 Sn.-M.)*®. Stando a quanto & affermato nel passo, la
sua attivita musicale si espletava nell’ambito dell’aulodia, per mezzo di composizioni liriche
ed elegiache poste in musica: un aspetto, questo, che lo avvicina molto a Clona, ponendolo,
anche se implicitamente, in una linea di successione speculare a quella che lega Terpandro e
Taleta.

Ancora un’altra osservazione si puo fare in merito all’attribuzione a Sacada di un nomos, la
cui interpretazione e particolarmente controversa. Di esso, infatti, non si conosce il nome
esatto, dal momento che in questo capitolo la lezione dei codici & tpwept, mentre nel capitolo
4 figura la lezione tpweAi. Sulla base di quest’ultima lezione, Burette ha emendato il testo

del capitolo 8, sostituendo al termine tpwuepd) il termine tpweAf]. L’emendazione & stata

%3 paus. 10, 7, 3.
%64 \West 1992, 109.
%5 Ercoles 2009b, 159.
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accettata dalla critica: Weil e Reinach, per esempio, sono a favore della congettura tpipehi
perché il vocabolo non ¢ attestato altrove (lectio difficilior) e perché la congettura “explique
trés bien la genese de la légende étymologique contenue dans le paragraphe précedent, car
melos est parfois synonyme de harmonia™®*®. E in effetti, la particolarita di questo nomos
consiste proprio nel fatto che esso € caratterizzato da tre armonie differenti (Dorica, Frigia e
Lidia).

Barker guarda con sospetto alla spiegazione etimologica che verrebbe cosi fornita dallo
Pseudo-Plutarco perché sostiene che si tratti di un tipo di modulazione troppo libera, che €
piuttosto caratteristica della musica del tardo V sec. a.C. Egli non respinge, pero, la possibilita
che si trattasse di un brano diviso in tre sezioni. Ercoles aggiunge che probabilmente ognuna
di queste sezioni era caratterizzata da un certo metro, ritmo e tema>®".

Anche Ballerio accoglie la correzione di Burette e, pur lasciando inalterato il testo greco
tradito dai manoscritti (che riproduce I’edizione di Ziegler), nella traduzione sostituisce
TpLuept] con tpiueAd], sottolineando pero, sulla scorta del commento di Barker, il fatto che
I’etimologia attribuita al nome non corrisponderebbe a verita perché ai tempi di Sacada non si
conosceva ancora il meccanismo della modulazione (uetafoin) che permetteva di passare da
un’armonia ad un’altra®®,

Di altro parere, invece, € De Simone, che utilizza proprio la descrizione del nomos
Trimelés — unitamente ad altri elementi musicali descritti nel trattato — per argomemtare la
possibilita di anticipare cronologicamente alcuni fenomeni che sono generalmente attribuiti
alla rivoluzione musicale del V sec. a.C.>* Relativamente a questo nomos, la studiosa tiene a
sottolineare che la sua intenzione non € quella di stabilire I’autenticita della sua struttura
arcaica, descritta in termini di modulo poliarmonico tripartito, ma, appunto, solamente “la
rilevazione della sua attribuzione a compositori che precedono di parecchio I’avvento della
cosiddetta rivoluzione musicale”®".

Secondo il parere di Weil e Reinach, le caratteristiche di questo nomos, cosi come le
presenta lo Pseudo-Plutarco nel capitolo 8, sarebbero in contraddizione con gquanto era stato
precedentemente affermato nel capitolo 6 riguardo alla natura dei nomoi citarodici di stile

terpandreo®’*. Di questi ultimi il trattatista dice che non erano soggetti a modulazioni di ritmi

%66 \Weil-Reinach 1900, 26-27 n. 63.
%7 Ercoles 2009b, 160.

%8 Ballerio 2000, 37 e n. 62.

%9 De Simone 2011, 83-96.

370 De Simone 2011, 93.

371 \Weil-Reinach 1900, 26.
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e armonie e conservavano ognuno la propria intonazione, mentre il nomos Trimelés si
configura come un componimento armonicamente instabile, nel quale si alternano, per mezzo
della modulazione, tre diverse armonie. Anche Lasserre guarda con sospetto a questa
informazione®?. Tuttavia, osserva correttamente De Simone, il riferimento a questa
modulazione non e realmente in contrasto con I’affermazione relativa all’assenza di
modulazioni nei nomoi terpandrei che rimasero tali fino all’etd di Frinide®®. A cio
aggiungerei che I’apparente discrepanza € dovuta alla natura intrinseca del tipo di nomos:
quello terpandreo, infatti, & citarodico e si presta molto piu difficilmente alle modulazioni, a
causa della natura dello strumento utilizzato. Il nomos Trimelés, invece, é aulodico, dunque, si
presta piu facilmente alla modulazione, che si puo realizzare attraverso I’apertura di qualche
foro aggiuntivo sullo strumento®".

Hagel, attraverso un attento quanto complesso confronto tra il sistema di notazione greco e
le scale musicali descritte da Aristide Quintiliano — risalenti ad un periodo molto antico” —,
ha dimostrato che, tra queste, la Dorica, la Frigia e la Lidia®"® hanno in comune la nota piu
alta e ha affermato, in un secondo momento, che soltanto I’utilizzo dell’aulo puo aver dato un
simile impulso, a causa della conformazione dello strumento®’”.

Le precedenti riflessioni di Hagel mi spingono, seppur in via ipotetica, a non ritenere
infondato che il nomos attribuito a Sacada dallo Psudo-Plutarco prevedesse la modulazione tra
harmoniai, anche solo allo stato germinale. Se € vero, infatti, che nelle scale dorica, frigia e
lidia la nota piu alta coincideva, allora proprio questa coincidenza potrebbe aver favorito un
principio di modulazione tra di esse.

Resta da chiedersi, a questo punto, quale sia il trait d’union tra I’ipotesi avanzata da Hagel
in merito a queste tre scale e i dati che emergono dal brano pseudo-plutarcheo riguardo al
nomos Trimelés. Prima di tutto, c’é I’elemento cronologico: dal momento che le scale

elencate da Aristide risalgono ad un periodo molto antico, non é da escludere I’idea che esse

372 |_asserre 1954, 159.
33 De Simone 2011, 92 n. 3. Anche in Pisani 2017, 2988 n. 44 si sostiene I’idea che il riferimento alla
modulazione in questo passo sia inequivocabile.
374 per un approfondimento su questa capacita di modulazione cf. West 1992, 87.
3% g tratta del sistema scalare risalente ad un periodo in cui si era ancora alla ricerca di un principio di fondo
comune per quelle che Hagel definisce “*‘irregular’ classic scales” (Hagel 2010, 17) ossia le harmoniai “already
used by ‘the very ancient” and implied in Plato’s Republic” (Hagel 2010, 18).
%76 Sj tenga presente che secondo Hagel la Lidia sarebbe da identificarsi con la scala che Aristide chiama
Mixolidia.
37 Hagel 2010, 34-38.
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siano le stesse che caratterizzano il suddetto nomos Trimelés®"®. In secondo luogo, ¢’é un dato
tecnico: Hagel sostiene che sia stata proprio la natura dell’aulo a determinare e favorire la
coincidenza delle note piu alte tra le varie scale e il nomos Trimelés € appunto aulodico.

A questo punto, una puntualizzazione di carattere lessicale & necessaria: la critica,
nell’analizzare la struttura del nomos Trimelés, ha spesso parlato di “modulazione tra
armonie”. Eppure nel testo greco compare il termine tovoc. Cio e dovuto al fatto che, come si
e visto, in alcune occasioni lo Pseudo-Plutarco impiega tale termine aristossenico in modo
improprio, caricandolo del significato piu complesso di appovia, nell’accezione di “modo
musicale”. Dal momento che questo nomos é collocato in un periodo di gran lunga precedente
alla sistematizzazione aristossenica dei tovoi, € appunto consigliabile, qui, intendere il
termine tovog nell’accezione impropria di dpuovia379.

Infine, mi sembra opportuna una breve riflessione sulla natura della fonte che funge da
modello per questo capitolo. Poiché si tratta della prima sezione del dialogo, infatti, la fonte di
riferimento dovrebbe essere la Synagoge di Eraclide. Tuttavia, fanno sorgere una certa
perplessita i nomi assegnati ai tonoi*®°, e cioé Frigio, Dorico e Lidio, perché sappiamo da
Ateneo (14, 624e) che per Eraclide le armonie erano la Dorica, I’Eolica e la lonia, mentre la
Frigia e la Lidia non erano degne di essere definite armonie®". L’affermazione dello Pseudo-
Plutarco, dunque, € in contrasto con I’opinione eraclidea. Barker ritiene, piuttosto, che essa

rimonti alla tradizione aristossenica>®.

2.8.4 Senodamo e Senocrito.

Gli ultimi due poeti annoverati tra i protagonisti della seconda katastasis musicale nel De
Musica sono Senodamo di Citera (21.) e Senocrito di Locri. Sul conto del primo le notizie
sono davvero minime, e sono tutte pervenute grazie alla testimonianza dello Pseudo-Plutarco
(Mus. 8, 1134a-b): sappiamo, cosi, che questo poeta della seconda katastasis per alcuni fu
compositore di peani, come Taleta, per altri, invece, compositore di iporchemi®®®. Come &

accaduto per Taleta, anche per Senodamo il trattatista offre due tradizioni in merito al genere

3”8 In questo caso, possiamo immaginare che la fonte dello Pseudo-Plutarco — plausibilmente di V-1V sec. a.C. —
sia viziata dal classico ragionamento per cui un’invenzione che € percepita come piu antica rispetto all’attualita
viene associata ad un personaggio illustre dalla cronologia piuttosto alta.

379 Cf. anche Fongoni 2011, 158; Pisani 2017, 2988 n. 43.

%80 sj ricordi che in questo caso il termine & da intendersi come sinonimo di Gppovia.

%1 sj tenda presente, come & stato gia indicato precedentemente, che questa informazione & riportata da Ateneo,
il quale, pero, la riferisce al terzo libro del Peri Mousikes di Eraclide, senza menzionare la Synagoge cui, invece,
lo Pseudo-Plutarco fa esplicito riferimento nel suo trattato. Abbiamo gia detto che Gottschalk avanza alcune
ipotesi in merito (cf. § 1.1 e Gottschalk 1980, 133 n. 21).

%2 Barker 1984, 213 n. 62.

%3 Pratinas PMG 713 I1, Ath. 1, 15d.
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poetico da lui praticato. Solo che, nel caso del primo, lo Pseudo-Plutarco non segnala
esplicitamente il cambiamento della sua fonte®*, mentre nel caso di Senodamo cio avviene (la
fonte alternativa é indicata nella persona di Pratina (PMG 713 11).

Sul conto di Senocrito di Locri (22.) il De Musica offre le principali informazioni tra le
poche in nostro possesso a proposito di questo poeta®®. Tuttavia, si tratta pur sempre di
notizie poco esaustive, al punto che, se ci limitiamo ad esse, non siamo in grado di costruire
un discorso organico sul suo conto.

Le modalita di informazione sono simili a quelle impiegate per Taleta: anche il suo nome é
associato a una scuola in cui si componevano peani (capitolo 9), il che lascia intendere che
Senocrito componesse peani egli stesso. Nel capitolo 10, invece, si mette in dubbio che
Senocrito sia stato compositore di peani e si afferma, invece, che i suoi carmi erano da alcuni

definiti ditirambi perché si riteneva che avesse trattato temi eroici in forma narrativa.

Mus. 10, 1134e (manca in Campbell)
nepl 88 Zevokpitov, Oc Nv 1O Yévog ék Aokpdv tdv &v Trodiq, dueiofnteitar i moidvov
TOMTNG YEYOVEV" NPOIKAV YOP DITOOEGEDV TPAYLOTO EYOVODY TOMTIV YEYOVEVUL PAGIV ADTOV*

S0 kai Tvag dtBvpauPoug kaAely avtod Toc VTodécelc.

Di Senocrito, nativo di Locri, € incerto se sia stato autore di peani. Si dice che costui abbia
composto racconti eroici provvisti di azione. Percio alcuni chiamano ditirambi le sue

composizioni.

Senocrito, a questo punto, era autore di peani o di ditirambi? La critica ha tentato di
risolvere la questione, analizzando i passi pseudo-plutarchei alla luce di un frammento

papiraceo di Pindaro (fr. 140b Sn.-M.) nel quale &€ menzionato “uno dei Locresi” che viene

identificato, appunto, con Senocrito®®.

Tov]

dowd[av x]oi appoviav

avA[olg é]meppdo|ato

Td[v 1€ AoJkpdV T1G, |oT T' dpyilopov|

5 7|ap Zegpupi]ov koAd|vav]

%84 Abbiamo visto precedentemente che non & sicuro che la fonte per la notizia relativa a Taleta sia Glauco.
%% Massimilla 2011a, 181.
%% Fileni 1987, 18 e Massimilla 2011a, 180.
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v[oiov vrg]p Adcovia[g dtAog
M[mapa TOAIG GvO[MK-

otlov [8]ymuo Ay[v xoi edme-
Keg 0[.]ov mouno[va

AmoA oV TE Kol

10 [Gppevov.

Trovo con I’aulo
un canto e un modo musicale
uno dei Locresi
5 che abitavano presso il colle Zefirio
dalla bianca cima, sul mare Ausonio.
Splendida é la citta. Dedico
quale carro sonoro (e ben connesso)
... un peana,
ad Apolloe ...
10 appropriato.
(Trad. M. Fileni)

Gigante mette in evidenza due punti di questo frammento. Il primo riguarda il v. 3, dove si
trova il termine avA[oig che, secondo lo studioso, puo essere indizio del fatto che la seconda
katastasis musicale fosse caratterizzata dall’impiego dell’aulo. Il secondo, strettamente
connesso con la questione dei peani e dei ditirambi, interessa il v. 9, dove si legge mamo] :
proprio questo termine lacunoso, a seguito dell’integrazione mawmo[va di Garrod, ha indotto
Gigante a vedere in Senocrito un autore di peani*®’.

Lo studioso, cercando di conciliare la fonte pseudo-plutarchea con quella pindarica, prende
posizione a favore della proposta di Mancuso di considerare Senocrito non un compositore di
ditirambi piuttosto che di peani, bensi un “riformatore” o “innovatore” del peana, anche se,
aggiunge Gigante, sfuggono i termini della sua riforma>®®,

Fileni, che si inserisce nella discussione qualche anno dopo Gigante, € riuscita a fornire un
quadro esaustivo del problema®®, individuando il perno della questione non tanto e non solo

nel testo del De Musica in sé, quanto nella “difficile situazione in cui venne a trovarsi

%7 Gigante 1983, 588-589.
%8 Gigante 1983, 588s., con riferimento a Mancuso 1914, 315.
%9 Fileni 1987, 21-32.
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I’editoria alessandrina, quando carmi composti in eta arcaica dovevano essere assegnati ai
diversi generi letterari”: una situazione, anzi, forse addirittura precedente — a detta della
studiosa — al periodo alessandrino, e che si era presentata gia verso la fine del V sec. a.C.
(periodo di cui il trattatista, attraverso le sue fonti principali, si fa portavoce)>®.

Fileni, dunque, condividendo un’opinione di Pickard-Cambridge e Privitera®!, ritiene
plausibile che nel V sec. a.C. i carmi di Senocrito non venissero piu recepiti facilmente come
peani perché, trattando argomenti mitici, potevano essere assimilati al ditirambo, genere che
nel V sec. a.C. soppianto le altre forme di poesia corale®®.

In seconda istanza, la studiosa avanza un’ipotesi secondo la quale la produzione poetica di
Senocrito potrebbe essere stata interessata da entrambi i generi, peana e ditirambo, ed il passo
del De Musica rifletterebbe proprio questa realta®*. Ad ogni modo, questa incertezza
potrebbe dipendere anche dall’impiego di fonti differenti per la stesura del capitolo 9 da un
lato, e del capitolo 10 dall’altro*.

Recentemente, Steiner si & concentrata su un altro aspetto del frammento pindarico,
prendendo in considerazione la similitudine del peana con il carro (oiov [8]ymua Ay[v xai
evmAe/keg O[.]ov mamolva... / AmdAlwvi 1€ kai... / [apuevov). La studiosa tiene a sottolineare
che questa metafora e spesso utilizzata da Pindaro per esprimere le proprie capacita poetiche,
oltre ad essere, in due casi, connessa alla ricerca di novita®**. Nel caso specifico di Senocrito,
ella ritiene che I’intento di Pindaro sia quello di promuovere le peculiarita della sua poesia,
come dimostrerebbero anche gli aggettivi k[0 ed edme / kéc>*C.

Dal confronto del frammento pindarico citato con un altro passo di Pindaro (OI. 10, 13s.) e
il relativo scolio (schol. Pind. O. 10, 18b D.) si ricava un dato che dal De Musica non emerge,
e cioe che a Senocrito e attribuita I’invenzione di un modo musicale. In Pind. O. 10, 13s.,
infatti, si proclama che “Esattezza” governa la citta di Locri Epizefiri e che i suoi abitanti
hanno a cuore la Musa Calliope (véuel yap Atpékeia mOAMv Aokpdv Zepupiov, /| pélel 1€

opror KaAlona): lo scolio relativo, nel confermare quanto si dice nel passo, aggiunge che

*P Fileni 1987, 22.

31 Questi studiosi ritengono che nel De Musica, anche quando si parla di ditirambi, in realta si tratti di peani,
definiti ditirambi perché la teoria dei generi letterari classificava come tali i carmi di soggetto mitico (Pickard-
Cambridge 19627, 10 s., Privitera 1957, 99 s. e 1965, 29).

* Fileni 1987, 22-23.

*3 Fileni 1987, 24.

3% Del resto, Pickard-Cambridge ritiene che le notizie relative a Senocrito siano una parentesi derivata da una
fonte non meglio definita ed inserita dal trattatista all’interno del resoconto che Glauco fa di Taleta (cf. Pickard-
Cambridge 19622, 11 n. 1).

3% per la discussione sulla metafora del carro, cf. Steiner 2016, 134 e n. 16 per la relativa bibliografia.

3% per un approfondimento cf. Steiner 2016, 135 ss.
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esiste un modo locrese (appovio Aoxpioti) allestito da Senocrito e allega alcune parole,

attribuendole a Callimaco (fr. inc. sed. 669 Pf.)%":

0c < >’TtaAnv éppaoad’ appovinv

che ... escogito I’armonia italica
(Trad. G. Massimilla)

Dunque, anche il confronto con il frammento callimacheo — come ha fatto notare Ferrari —
fa luce sul testo del fr. 140b M., perché rende plausibile I’integrazione del v. 3 con il termine
Trahav (Gppoviav ... adA[oic Elmeppbofot’ Trordv) 3.

Per concludere, questi passi — insieme allo scolio — aggiungono un’informazione preziosa
riguardo all’attivita musicale di Senocrito, informazione ancora piu interessante se si volge
I’attenzione alla parte iniziale del fr. 140b M. dove compare I’etnico Tov[ (“ioni0”), sulla base
del quale molti studiosi hanno supposto che Pindaro contrapponesse all’armonia ionia quella
italica inventata dal poeta locrese*°.

Schroeder, infatti, ha proposto I’integrazione ‘lov[idog dvtimaiov poicag (“antagonista
della musa ionia™), che & accolta con favore e sostenuta da Ferrari“®®. E a supporto di questa
integrazione gioca il fatto che la medesima opposizione tra Musa e armonia si riscontra in un
epigramma di Onesto dove si leggono le parole ¢&d Movong Eunaiv apuoving (AP 9, 250, 2),
e anche in un frammento dell’Asclepio di Teleste (PMG 806, 2s.: Avdov 6¢ dpuoce TpdTOG /
Awpidog avtitaiov povoag) ™.

Tornando al testo del De Musica, dalla sua lettura ricaviamo anche una informazione

d’ordine cronologico:

Mus. 10, 1134e = Thaletas T 3 Campbell (Il p. 320)

npeoPitepov 8¢ T NAkig enoiv 6 IMadkog @ointav Egvokpitov yeyovéval.

Glauco riferice che Taleta fu piu vecchio per eta di Senocrito.

%7 Massimilla 2011a, 180-181.
3% Ferrari 1990, 232s.
39 Rutherford 2001, 384, Massimilla 2011a, 182, Steiner 2016, 134.
4 Eerrari 1990, 232.
01 Massimilla 2011a, 182, n. 57.
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Senocrito, dunque, fu piu giovane di Taleta. Massimilla ha specificato che la cronologia

2 Anche Campbell ha

relativa di Senocrito rispetto ad altri poeti non € esente da difficolta
segnalato un problema cronologico che interessa i protagonisti della seconda katastasis*®.
Dalla panoramica proposta sulla base di tutte le informazioni ricavate da Campbell, emerge
un quadro cronologico non troppo coerente, che pone pressappoco sulla stessa linea temporale
(quella della seconda katastasis e delle Gymnopaediae) poeti che probabilmente operarono in
periodi leggermente differenti — in particolar modo Sacada*®*.

Comunque sia, la recenziorita di Senocrito rispetto a Taleta non deve necessariamente fare
intendere che i due poeti siano vissuti in periodi molto distanti tra loro. Anche Clona e
considerato piu giovane di Terpandro, ma vive e opera pressappoco nel suo stesso periodo. Si
pud dunque affermare, con Fileni, che Senocrito fu un contemporaneo piu giovane di

Taleta*®,

%02 Cf. Massimilla 2011a, 181.
%08 Cf. Campbell 1988, 325 n. 2.
404 Cf. Campbell 1988, 324-325 n. 3.
405 Fileni 1987, 13.
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3.1 POETI “CANONICI” E LASO DI ERMIONE

Dal commento sui poeti della prima e della seconda katastasis si evince I’interesse dello
Pseudo-Plutarco per quei poeti minori che non sono stati inclusi nel canone alessandrino dei
nove poeti lirici. Benché non sia stato possibile per tutti questi poeti mettere a punto un
guadro completo e coerente, abbiamo visto che non e da sottovalutare I’importanza delle
informazioni ricavabili dal trattato.

Data la situazione, ci aspetteremmo di trovare altrettante informazioni, se non addirittura di
piu, sui poeti lirici compresi nel suddetto canone. Ma, contrariamente alle aspettative, cio non
e sempre vero. Dei nove poeti che i filologi alessandrini hanno inserito nel canone, infatti,
sono pochi quelli presi maggiormente in considerazione: Anacreonte e Ibico, ad esempio, non
sono menzionati neanche una volta; i nomi di Bacchilide, Simonide e Saffo compaiono nel
testo solo di sfuggita; anche Alceo é citato una sola volta.

Diversa € la situazione per Alcmane, Stesicoro e Pindaro, dei quali lo Pseudo-Plutarco
riporta sia testimonianze che citazioni: le prime sono utili soprattutto per reperire
informazioni sulle innovazioni di questi poeti in ambito musicale; le seconde hanno la

caratteristica di fornire spesso notizie su altri poeti.

3.1 Alcmane e un riferimento a Corinna.

Il caso di Alcmane (23.) esemplifica bene quanto si € detto su testimonianze e citazioni nel
De Musica. Per quel che riguarda le testimonianze, si tratta essenzialmente di informazioni in
merito alle innovazioni ritmiche — come in Mus. 12, 1135c — e a quelle piu propriamente

musicali.

Mus. 12, 1135c = Alcman T 21 Campbell (11 p. 352)
Kai yop ovTol Katd Ye TG puOpomotiag kouvoi, ook ékPaivoviec pév<tor> tod karod tomov. EoTt

8¢ <xoi> 11 AAkpavicT Katvotopio kol Ztoydpelog, Kai aTon ovK APecTA®SoL ToD KaloD.
Costoro (Taleta e Sacada), pur introducendo delle novita, non si allontanarono dalla nobilta di

stile. Ci furono anche le innovazioni di Alcmane e di Stesicoro, ma anch’esse non

abbandonarono il carattere nobile.
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Ercoles fa notare che I’asserzione € molto generica e non é possibile rilevare dei dati che ci
permettano di capire nel dettaglio quali siano state queste innovazioni*®. Lasserre ipotizza
che il riferimento del trattatista fosse all’introduzione di ritmi non esametrici: del resto, la
maggior parte dei versi di Alcmane a noi pervenuta & caratterizzata da dimetri e trimetri
trocaici, o da tetrametri dattilici*®’.

Una seconda testimonianza, che riguarda piu nello specifico I’aspetto musicale, proviene
da Platone, il quale sapeva che da Alcmane furono composti molti parteni, in armonia dorica,

ma anche in questo caso non ci é dato sapere di piu.

Mus. 17, 1136f = Alcman T 15 Campbell (11 p. 348)
ovK Tyyvoetl 8'6tt moAkd Adpro TlapBévero [EAha]*® Akkpdvt koi Tvdape kol Tuovidy ko

BakyvAion wemointat, GALN Uiy koi 6Tt Tpocodia Kol maldvec.

(Platone) sapeva che molti partenii furono composti da Alcmane, Pindaro, Bacchilide

nell’harmonia dorica, nonché canti processionali e peani.

Le citazioni di Alcmane all’interno del trattato sono due. Una € al capitolo 5, dove il lirico

funge da fonte per testimoniare, insieme a Pindaro, I’esistenza di Polimnesto:

Mus. 5, 1133a = Alcman PMGF 145 = fr. 225 Calame
0D 8¢ TTolvpviotov xail ITivdapog (fr. 188 Sn.-M.) xoi AAkudv ol t®V HEA®V TouTad

EUvnuUoOvELOaY.

Anche Pindaro e Alcmane, poeti di canti lirici, menzionarono Polimnesto*®*.

Weil e Reinach consideravano questo dato molto importante, poiché ritenevano che la
menzione di Polimnesto da parte di Alcmane consentisse di abbassare sensibilmente la
datazione di quest’ultimo, che gia molti antichi facevano risalire ad un periodo alto nel VII
sec. a.C. Dall’edizione critica di Ziegler si evince che Miller, invece, ha espunto il nome

“® Ercoles 2009b, 163.

“O L asserre 1954, 162.

“%8 [gALo] & espunto da Burette.

%% Ballerio traduce piu liberamente “Polimnesto & menzionato anche dai poeti lirici Pindaro e Alcmane”. In
questa sede ho preferito una traduzione piu fedele alla struttura grammaticale.
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Ahkpéw, sostituendolo con la congettura Akoioc*™. In realta, la menzione di Polimnesto di
Colofone da parte di Alcmane non induce necessariamente a ritenere che quest’ultimo sia
vissuto dopo Polimnesto. | due poeti potrebbero essere stati pressappoco contemporanei, dal
momento che Polimnesto é considerato uno degli esponenti della seconda katastasis musicale
che, come abbiamo avuto modo di vedere, si & sviluppata verso la fine della prima meta del
VIl sec. a.C.

La seconda e ultima citazione di Alcmane, invece, riguarda il dio Apollo:

Mus. 14, 1136b = Alcman PMGF 51 = fr. 219 Calame

Aot 0¢ Kal avToV TOV BedV Pacty avAtfical, kabdmep ioTopel O APIoTOC LEADY TONTNG AAKUAVY.

Altri affermano che il dio stesso suono I’aulo, come racconta Alcmane, il migliore dei poeti

lirici.

Questa affermazione, in realta, € solo la parte conclusiva di un tema piu ampio: si tratta del
capitolo 14, che coincide con la sezione iniziale del discorso di Soterico, il secondo
interlocutore del dialogo.

Mus. 14, 1135e-f

vrouviow O& Tob0' 6Tl TOlg Avayeypoaupévolg LOVoV KotakoAovdncag memointol v Ogi&v.
NUETG 6" ovk avOpwTOV TIve TapeLdPopey EDPETYV TOV THG LOVGIKTG AyabdV, GAAL TOV TAcag
T0ic apetaic kekoounuévov Beov Atolmva. ov[te] yap Mapovov §j OAdumov 1 Yayvidog, b
Tiveg oiovtal, gbpnuo O ovAOG, uovn o0& kBdpa AmOAA®VOG, GAAL Kol oOANTIKTG Koi

KiBaprotikiic ebpetrg 6 Bede.

Tuttavia voglio ricordarvi che egli (Lisia) nella sua esposizione si € attenuto soltanto alle
testimonianze scritte, mentre la tradizione insegna che non un uomo fu lo scopritore dei doni
benefici della musica, ma Apollo, la divinita dotata di ogni perfezione. Non € vero che soltanto
la cetra appartiene ad Apollo, come alcuni pensano attribuendo I’invenzione dell’aulo a Marsia,
Olimpo o lagni: Apollo é lo scopritore di entrambe le arti, sia quella di suonare I’aulo sia quella

di suonare la cetra.

10 Ziegler-Pohlenz 1966°, 5. Si potrebbe ipotizzare, forse, che la scelta di questo critico fosse legata proprio a
questioni cronologiche, dal momento che Alceo e vissuto sicuramente successivamente, anche se di poco, a
Polimnesto. Ad ogni modo, questa resta una proposta isolata. Nessuno studioso ha attribuito ad Alceo un
frammento in cui sia menzionato Polimnesto.
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La sezione iniziale del capitolo introduce una tradizione orale, alternativa alle
testimonianze scritte proposte da Lisia nella prima parte del dialogo (Mus. 5, 1132f), secondo
la quale il dio Apollo sarebbe stato lo scopritore, oltre che dell’arte citaristica, anche di quella
auletica*’.

Per sostenere questa tradizione alternativa, lo Pseudo-Plutarco, nella seconda parte del
capitolo, menziona, da un lato, alcune testimonianze che attestavano I’utilizzo dell’aulo
durante alcune cerimonie rituali in onore del dio, e, dall’altro, una testimonianza iconografica,
ossia una statua di Apollo Delio che, secondo la descrizione proposta nel trattato, aveva nella
mano destra I’arco e nella sinistra le Cariti provviste ognuna di uno strumento musicale: una

la lira, un’altra la syrinx e un’altra ancora gli auli.

Mus. 14, 1136a

Kol 1 &v ANA@ 8¢ 10D dydApatog avtod Aeidpuoi Exel &v pev i) 0kl T0ov, &v 08 Th| dproTepd
Xapirag, T®V Tig LOLCIKTG dpYavmv Ekdatny Tt Eyovcav’ 1| HEV Yap ADpav KpoTel, 1) o' adA0VG,
1 &' &v uéom mpookeévny Exel 16 otopaTt cvpryye: 81t &' 0vTog 0vK &udg 6 Adyog (Eurip. fr.
484 Kannicht) *** Avtuckeidng <év toic Anhokoic> (FGrH 334 F 52) kot "Iotpog €v taig
‘Emwpaveiong (FGrH 140 F 14) nepi tovtv donyncovto.

Anche la statua di Apollo eretta a Delo ha nella mano destra I’arco e nella sinistra le Grazie,
ciascuna con uno strumento musicale: una tiene la lira, I’altra gli auli e quella che sta in mezzo
ha alla bocca la syrinx. Il fatto che questa non sia una storia inventata da me, é dimostrato da

guanto affermano sull’argomento Anticlide e Istro nelle Epifanie.

Partendo da un problema relativo al modo in cui questa statua & descritta da varie fonti*',

Manuela Giordano ha analizzato il capitolo, incentrando I’attenzione sul rapporto del dio
Apollo con i vari strumenti, quale emerge dalla tradizione letteraria*'®. Le osservazioni della
studiosa sono interessanti e offrono uno spunto di riflessione anche per I’individuazione della

fonte impiegata per questo capitolo.

1) a traduzione di Ballerio, peraltro piuttosto libera, seque I’edizione critica di Ziegler, che corregge le lezioni
dei codici in due luoghi: la prima & otte che lo studioso sostituisce con la congettura ov; la seconda & od uévrn 8¢
ki0apa, alla quale egli preferisce la congettura di Weil e Reinach, che espungono la negazione ov. A favore della
lezione dei codici &, invece, Conti Bizzarro il quale preferisce mantenere intatto il testo (otte yap Mapobdov fi
‘Oldumov 1j Ydayvidog, &¢ tiveg olovtal, ebpnua 6 adrdg, o0 povn 8¢ kiBdpo ATOAA®VOG, GAAL KOl 0OANTIKTC
kol kKibapotikiig g0petng O Beoc) individuando da parte dello Pseudo-Plutarco una volonta di ribadire che Apollo
non invento la sola cetra, ma I’aulo e la cetra a un tempo, per mezzo della correlazione tra ote e ov, che darebbe
un forte rilievo al secondo membro della frase (cf. Conti Bizzarro 1994, 260).

12 Tra queste ricordiamo Paus. 3, 23, 2-5.

“3 Giordano 2011, 59-71.
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Prima di tutto, Giordano ha messo in evidenza il fatto che la descrizione della statua fatta
dallo Pseudo-Plutarco é difforme rispetto ad altre pervenuteci per mezzo di fonti diverse, che
non attestano la presenza di strumenti musicali nelle mani delle Cariti, eccezion fatta per una
tessera plumbea di eta tardo-ellenistica. Quest’ultimo dato ha indotto alcuni studiosi a
ipotizzare un successivo intervento integrativo di eta tardo-ellenistica, che avrebbe coinvolto
proprio il gruppo delle Cariti*'. Del resto, lo stesso Pseudo-Plutarco menziona come fonti di
riferimento due autori del periodo tardo-classico ed ellenistico: Anticlide, di 1V sec. a.C., e
Istro, di 11l sec. a.C., autore delle Epifanie di Apollo.

Giordano, dopo avere analizzato prima il legame di Apollo con la lira e con I’arco e poi
quello con il dio Pan e con la syrinx, si concentra su quello con il dio Dioniso e con I’aulo,
definendo “decisamente sincretistico” I’assorbimento di questo strumento nella sfera di
Apollo. L’aulo, infatti, & tradizionalmente considerato estraneo non solo agli ambienti
apollinei ma addirittura agli ambienti greci, ed e avversario per eccellenza della lira,
considerata invece di ambiente greco®"®.

Subito dopo, la studiosa distingue due fasi della tradizione e della genealogia relative
all’aulo: una prima fase risalente al VI sec. a.C., da lei definita “eroico-leggendaria”, per la
quale gli inventori dello strumento e dell’arte auletica sarebbero lagni o Marsia oppure
Olimpo**®. Una seconda fase risalente, invece, al V sec. a.C. nella quale I’invenzione della
tradizione si sposta dal mondo eroico-leggendario a quello degli déi**’.

A tal proposito, Giordano, da un lato, ribadisce un dato ben noto, e cioé che la divinita
collegata per eccellenza all’aulo € Dioniso, che ¢ il dio dei satiri come Marsia e, inoltre, € il
dio straniero per antonomasia, legato alla sfera estatico-orgiastica. Dall’altro lato, invece, la
studiosa ritiene che il De Musica si faccia portavoce della tendenza a fare di Apollo il protos
heuretes in tutti i campi della musica, una tendenza che sarebbe emersa gia a partire dal 1V
sec. a.C.**® Cio rende plausibile, come del resto ipotizzavano gia Weil e Reinach, che la fonte
di questo passo fosse un autore di epoca alessandrina®*®.

In questo contesto, la menzione di Alcmane ha una sua specifica funzione, resa esplicita
dall’aggettivo @piotoc legato al nome del poeta: lo scopo ¢ evidentemente quello di

avvalorare la tradizione orale proposta da Soterico. Inoltre, I’espressione 6 dpiotog pekdv

414 Micheli 1995, 14 e Giordano 2011, 60-61.
1% Giordano 2011, 66.

416 Cf. Mus. 5, 1132f.

7 Giordano 2011, 66-68.

18 Giordano 2011, 69.

419 \Weil-Reinach 1900, XX.
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nmomtng, legata al nome di Alcmane — e non al nome di Pindaro, come ci si aspetterebbe —
potrebbe indurre a ritenere che, in questo caso, il significato dell’aggettivo dpiotog si accosti
al concetto di “antico”: probabilmente, il fatto che Alcmane sia il piu antico dei poeti lirici
canonici ha determinato, come conseguenza, che gli venisse attribuita da parte del trattatista —
o da parte della fonte da lui consultata — anche la qualita di aristos.

Per integrare I’informazione sull’attivita auletica del dio Apollo, ricavata da Alcmane, lo
Pseudo-Plutarco riporta anche una notizia attribuita a Corinna (24.) secondo la quale il dio

imparo da Atena a suonare I’aulo:

Mus. 14, 1136b = Corinna PMG 668

1N 6¢ Kopwvva kai didaydijvai pnot 1ov Amoiim v’ AOnvag adAelv.

Corinna riferisce che Apollo impard da Atena a suonare I’aulo.

Putroppo, nulla di piu é possibile ricavare sul conto di Corinna. Possiamo limitarci a
segnalare che la notizia attribuita alla poetessa e diverge dalla piu diffusa tradizione secondo

la quale Atena avrebbe rifiutato I’aulo*?°.

3.2 Alceo.
La stessa funzione di avvalorare la tradizione orale proposta da Soterico la riveste un altro
poeta del canone. Si tratta di Alceo (25.) che, all’interno del trattato, & menzionato solo in

questa occasione.

Mus. 14, 1135f = Alcaeus fr. 307 Voigt

ov[te] yap Mapovov 1 ‘Oldumov §| Ydyvidog, dg tiveg olovor, gbpnuo 0 avidg, povn o8
KiBdpa ATOAAWOVOG, GAAG Kol aOANTIKRG Kol KiBaploTikilg e0petng 0 Bedg. Ofjhov &' €k TOV
yop®v Kol 1@V BueidV GG TPooiyov pet avA®dY 1@ 0ed, kabdmep dAlol te Kol Ahkoiog &v Tivi

v duvov (fr. 307 Voigt) ictopel.

Non & vero che soltanto la cetra appartiene ad Apollo, come alcuni pensano attribuendo

I’invenzione dell’aulo a Marsia, Olimpo o lagni: Apollo € lo scopritore di entrambe le arti, sia

20 Cf. p. es. Ath. 14, 616e. L episodio & narrato anche da Melanippide (PMG 758) e trova un ulteriore riscontro
nell’arte scultoria, con il gruppo in bronzo di Mirone, raffigurante Atena nell’atto di gettare lo strumento che
viene poi colto dal sileno Marsia, posizionato alle spalle della dea. Per una discussione approfondita
sull’importanza di tale mito e sul ruolo dell’aulo nell’ Atene del V sec. a.C. cf. Wilson 1999, 58-95.
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quella di suonare I’aulo sia quella di suonare la cetra. Questo risulta evidente dai cori e dalle
cerimonie sacrificali condotte davanti al dio con I’accompagnamento degli auli, come ricordano

vari autori, tra cui Alceo in uno dei suoi inni.

Come si vede, siamo dinanzi alla citazione indiretta di un inno di Alceo, che gli studiosi

hanno identificato all’unanimita con il fr. 307 Voigt, che esordiva cosi:

ovog Amollov, mod peydim Aiog (fr. 307a Voigt).

Oh signore Apollo, figlio del grande Zeus.

Di tale carme di Alceo si sono purtroppo conservati solo questo verso iniziale e un altro
brandello. Che si tratti di un peana lo sappiamo da Imerio, che ne fa una parafrasi all’interno

di una sua orazione (fr. 307c Voigt):

Him. Or. 48, 10-11

806 e 8¢ VUiV kol Adkoiov TV Adyov eimelv, dv €keivog Noev 8V PELEGL TTaLdVOL YPAPDY
AmOM VL. Ep@d O DUTv o0 katd ta pEAN T0 AéoPia, €mel undE moOMNTIKOC TG €Y®, GAAN TO
Uétpov antd Avoag gic Adyov Tiic Apag. 6te AmOAA®V £yEveTo, KOooUNGag adToV O ZEVg Hitpgl
€ YPVGT) Kai Apq, Sovg Te &ml TovTOIg Gppo ELADVELY — KDKVOL 8& foav TO dppa — gig Achpovg
méunel <kai> Kaotoliog vaparta, éxeibev mpoontedovta diknv kol 0éuy toic “EAAnowv. 6 o
gmPag £l OV AppaTov EQFike ToVG KuKvoug &G YrepBopéovg métesOat. Aghpoi pev odv, (g
fiobovto, madva cuvBévteg Kai PEAOG, Kol yopovg MLV mepl TOV TPimoda GTHOAVTESG, EKAAOVY
ToVv 0edv €€ YrepPopéwv LBV 0 8¢ €tog OAOV mapd TOIGC EKET BepoTtevoag Avlpmmolg, EmELd
Kapdv &vopoBétel kol Tovg Agh@ikodg myficar Tpimodog, avdic kededel Tolg KOKvVOLC €€

‘YrepPBopéwv dpintachar.

Voglio riferirvi anche un racconto di Alceo, che egli cantod in versi lirici, scrivendo un peana per
Apollo. Ve lo raccontero, pero, non sotto forma dei canti leshii, poiché non sono un poeta, ma
sotto forma di racconto, libero dal metro lirico. Quando Apollo nacque, Zeus, avendolo
adornato con una mitra d’oro e una lira, e avendogli donato in aggiunta a questi oggetti anche
un carro di cigni perché lo guidasse, lo invio a Delfi e presso le fonti Castalie, perché in quel
luogo annunciasse la giustizia e la legge ai Greci. Ma quello, essendo salito sul carro, lascio che
i cigni volassero verso gli Iperborei. E gli abitanti di Delfi, quando ne vennero a conoscenza,

avendo composto un peana ed un canto e avendo disposto cori di giovinetti attorno al tripode,
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pregarono che il dio tornasse dagli Iperborei: e quello, dopo aver dato oracoli per un anno intero
li tra quegli uomini, poiché decreto che fosse opportuno che anche i tripodi delfici risuonassero,

ordind nuovamente ai cigni di fare ritorno in volo via dagli Iperborei.

L’identificazione tra il fr. 307 Voigt ed il passo del De Musica alla luce della parafrasi di
Imerio sembra fondata. Se si da per certo che Imerio si riferisce a questa composizione, allora
il fr. 307 deve essere I’inizio di un peana per Apollo. Del resto, lo Pseudo-Plutarco fa
riferimento ad uno degli “inni” di Alceo e, quindi, dal momento che il peana é un tipo di inno
specificamente destinato ad Apollo, nulla vieta di supporre la corrispondenza tra questo
frammento e la testimonianza riportata dallo Pseudo-Plutarco, il quale, probabilmente, ha
impiegato il termine piu generico Huvog al posto del piu specifico maidv, poiché non avvertiva
alcuna differenza di significato tra i due.

D’altro canto, pero, nell’orazione di Imerio I’unico strumento associato ad dio Apollo é la
lira, mentre in nessun luogo del testo e menzionato I’aulo. Si possono, a questo punto,
formulare due ipotesi: lo Pseudo-Plutarco si riferisce ad un altro inno di Alceo, andato del
tutto perduto; oppure, I’informazione relativa all’invenzione dell’arte auletica da parte di
Apollo era contenuta in un punto piu avanzato del testo, che Imerio non tenne in

considerazione nella sua orazione.

3.3 Stesicoro.

Alla figura di Stesicoro (26.) si fa riferimento tre volte all’interno del trattato. | passi in
guestione mettono in risalto un aspetto molto importante della sua arte, al quale non sempre ¢
stato dato rilievo dalla critica moderna: quello musicale. Come ha affermato Barker, infatti,
raramente gli studiosi di musica hanno rivolto I’attenzione a Stesicoro, dal momento che

421 Tuttavia, & noto che

tendono a considerarlo piu come poeta che come musicista
nell’antichita era dato molto valore all’aspetto musicale delle composizioni stesicoree: lo
dimostra, da un lato, il fatto che nell’Atene del tardo V sec. a.C. esse fossero ancora tenute in
grande considerazione e ammirate; dall’altro, il fatto che le informazioni su Stesicoro

422 trattino tematiche

veicolate dalle fonti di V-IV sec. a.C. dello Pseudo-Plutarco
essenzialmente musicali. Come spesso si verifica nel trattato, tali informazioni non sono

fornite in modo dettagliato e limpido, il che, se da un lato lascia sempre spazio a dubbi di

“?L Barker 2001, 7.
%22 Eraclide Pontico, Glauco di Reggio e, probabilmente, Aristosseno.
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interpretazione, ha quanto meno permesso alla critica di ragionare sulle problematiche relative
a tale aspetto della produzione poetica stesicorea.

| tre passi che interessano il poeta lirico fanno capo rispettivamente ad Eraclide Pontico, a
Glauco di Reggio e, probabilmente, ad Aristosseno. Alla base di ognuno di questi passi stanno

423
. In

le visioni che i tre antichi studiosi avevano della storia complessiva della musica
ognuno di essi, quindi, & affrontato un aspetto differente dell’arte musicale di Stesicoro. Il
primo, quello tratto dalla Synaagogé eraclidea (Mus. 3, 1131f-1132c = Heracl. Pont. fr. 157
Wehrli), é stato gia in parte analizzato relativamente alle origini mitiche della citarodia e a
Terpandro. Esso fornisce uno spunto di riflessione stimolante, che induce a rivedere e in parte
reinterpretare, congiuntamente all’analisi di altri dati, la tradizionale ascrizione di Stesicoro al
novero dei lirici corali.

Dal secondo passo, la cui fonte esplicita risulta essere Glauco di Reggio (Mus. 7, 1133e =
Glauc. Rheg. fr. 2 Lanata), si ricava un’informazione sul modello seguito da Stesicoro.

Infine, I’ultimo passo (Mus. 12, 1135c), di probabile ascendenza aristossenica, accenna alle
innovazioni metriche apportate da Stesicoro, senza tuttavia entrare nel dettaglio.

La netta distinzione tra gli argomenti ci permette di suddividere I’analisi in piu sezioni.
Nelle pagine che seguono fard costante riferimento all’ottimo commento di Marco Ercoles ai

passi pseudo-plutarchei di interesse stesicoreo®?*.

3.3.1. Stesicoro e la citarodia.
Il primo passo che prenderemo in analisi € quello sul quale gli studiosi si sono

maggiormente soffermati.

Mus. 3, 1132b = Stesichorus Th22 Ercoles

veyovévar 8¢ koi Anuddokov Kepkvpaiov Taraidov povoikov, ov remomkévor Thiov te mopnowv
Kol Appoditng kal Heaictov yauov: dAla pnyv kai @uov 10oknciov vootov t@v ard Tpoiag
HeT’ Ayapépvovog dvokopcdéviov motficat. od Aelvpévny &' elvat TV Tposipnuévey TV TV
romudtov AL kol péETpov ovk Eyovoav, OAAL kabdmep <tnv> Xtnoydpov T€ Kol TV

apyoiov peromol®dv, ol TolobVTeg £n1 TOVTOLG LEAN TtEpLeTifeay.

Ci fu anche un antico musico, Demodoco di Corcira, che scrisse un’opera sulla distruzione di

Troia e le nozze di Afrodite; inoltre Femio di Itaca fu autore di una composizione sul ritorno da

423 Ercoles 2013, 546-547.
4% Ercoles 2013.
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Troia dei compagni di Agamennone. Lo stile delle composizioni degli autori menzionati non era
libero nel ritmo né privo di metro, ma in metro come quello di Stesicoro e degli antichi lirici, i
quali componevano versi e vi aggiungevano la melodia.

(Trad. M. Ercoles)

Abbiamo gia avuto modo di osservare che il capitolo 3 del De Musica ripropone un passo
della Synagoge di Eraclide Pontico, in cui € tracciata una breve storia delle antiche origini
della lirica greca, sotto forma di rassegna dei citarodi mitici (da Anfione agli omerici
Demodoco e Femio). Nella parte conclusiva — qui riportata — lo stile compositivo di tali poeti
e paragonato a quello di Stesicoro e degli archaioi melopoioli, il che, certamente, pone in una
linea di continuita i poeti appartenenti ad un’epoca preomerica e Stesicoro, insieme agli altri
lirici arcaici.

Weil e Reinach, in realta, considerarono strana e sospetta la presenza del nome di Stesicoro
in questo contesto, appellandosi al fatto che Dionigi di Alicarnasso (De comp. verb. 19)*?°
annoverava tra gli archaioi melopoioi Saffo e Alceo e i loro predecessori, mentre attribuiva
Stesicoro e Pindaro ad una nuova scuola. A tal proposito, pero, D’Alfonso, citando il
paragrafo di Dionigi immediatamente successivo a quello preso in considerazione da Weil e
Reinach, che tratta le innovazioni dei ditirambografi di V sec. a.C., fa notare che in Dionigi la
vera contrapposizione non sta tra Saffo e Alceo da un lato e Stesicoro e Pindaro dall’altro,
bensi tra la poesia classica di tutti questi poeti e il nuovo ditirambo. Per questo, secondo la
studiosa, non deve stupire la presenza, in Mus. 3, 1132b, del nome di Stesicoro, citato insieme

agli archaioi melopoioi*?®

(tanto piu che per lo Pseudo-Plutarco poeti archaioi sono tutti
quelli che si trovano al di qua della linea di demarcazione definita dai canoni della rivoluzione
musicale di V sec. a.C.).

Una volta risolta la questione sollevata da Weil e Reinach, é il caso di incentrare I’analisi
sul significato del passo eraclideo. Che Eraclide volesse assimilare la poesia di Stesicoro ad
una tradizione ben piu antica, risalente al canto aedico preomerico risulta evidente dal testo ed
e un dato accettato all’unanimita.

Tuttavia, I’associazione, nello specifico, tra Stesicoro ed i citarodi piu antichi e stata

interpretata in differenti modi dagli studiosi: alcuni, infatti, hanno ritenuto che essa fosse

*25 | dubbi dei due studiosi scaturivano anche dall’uso del termine &, da loro interpretato come “esametri kata
stichon” e associato alla citarodia. Sulla base di questa intepretazione, essi reputavano incomprensibile la
presenza di Stesicoro, perché “on ne rencontre dans ses fragments qu’un seul hexametre, &nog” (Weil-Reinach
1900, 15 n. 35).

“2° D’ Alfonso 1989, 142-143.
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dovuta a motivi di tecnica compositiva, mentre altri vi hanno ravvisato un’associazione non
solo sul piano della composizione, ma anche e soprattutto sul piano della tecnica esecutiva®?’.
| principali elementi in discussione sono due punti del testo greco: il primo consiste nel
sintagma A£E1g oV Aehvuévn; il secondo, invece, nel termine &m.

Tra i sostenitori della prima ipotesi mi sembra opportuno riportare il pensiero di Francesca
D’Alfonso*®, che si & occupata del problema in modo abbastanza diffuso. Nell’affrontare
questo passo, relativamente all’attivita citarodica di Terpandro, abbiamo gia avuto modo di
accennare all’espressione A& ob Aelvpévrn, mettendo in evidenza che, dal momento che si
sta parlando di composizioni poetiche, sarebbe assurdo ritenere che lo Pseudo-Plutarco,
descrivendo la lexis come “non sciolta” e “non priva di metro”, si riferisca al fatto che essa
non € prosastica, ma in versi. Il trattatista, evidentemente, qui vuole sottolineare che tali
composizioni non erano astrofiche e in metri lirici liberi, ma, appunto, strofiche come quelle
di Stesicoro®?,

Tenendo presente questo presupposto fondamentale, procediamo con I’analisi del brano.
D’Alfonso, dopo alcune osservazioni in merito allo status quaestionis dello studio del passo,
lo analizza, dedicando la prima parte della sua indagine all’espressione A¢&ic 0O Aelvpévn che
ella ritiene appartenere ad una terminologia di tipo stilistico-metrico propria sia dei trattati di
metrica che di quelli di retorica®®.

A dimostrazione di cio, infatti, ella cita un passo del Peri Poiematon di Efestione nel quale
si trova una distizione dei mowpata KOTO GLOTAROTO in composizioni Katd oyéotv (Con
ritorno strofico) e composizioni dmoielvuéva (carmi sciolti). Tale distinzione, secondo la
studiosa, si fermerebbe al piano stilistico-metrico, da un lato perché “Saffo, Alceo, Simonide
e Pindaro sono citati unitariamente ad esemplificazione degli Gopota katd oyéow”
dall’altro, perché la definizione che Efestione da successivamente degli Gopata dmoieivuévo

432

contempla come elemento caratterizzante I’assenza di un metro stabilito™* (e quindi di un

elemento che rientra appunto nell’ambito stilistico-metrico).

27 Ercoles 2013, 556.
:zs D’ Alfonso 1989. Condividono la sua linea di pensiero anche Burnett 1988, 130 e Power 2010, 240.
Cf.§225

*0 D’Alfonso 1989, 137-143. Nel suo articolo non viene data una resa esplicita dell’espressione. Tuttavia

Ercoles, che sostanzialmente condivide il pensiero della studiosa riguardo alla natura della Aé&ic Aehvpévn, la

intende come una forma metricamente regolare, non sciolta, nella quale gli antici componevano i propri versi

(Ercoles 2013, 555). In questo senso, si puo forse parlare di struttura a carattere strofico.

1 D’ Alfonso 1989, 139.La studiosa non motiva ulteriormente questa sua precisazione, ma probabilmente si

riferisce al fatto che, per contro, le modalita di performance di questi poeti furono differenti le une dalle altre.

2D’ Alfonso 1989, 139. In ambito retorico Aristotele & forse la fonte piu autorevole in merito al confronto tra

tipi di Aé&ic: in Rhet. 11 9, 1409 a-b, infatti, il filosofo mette a confronto la Aé&ig eipopévn con la Aé&ig
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All’opposto dell’interpretazione di D’Alfonso ci limitiamo a ricordare, tra gli studiosi

favorevoli alla seconda linea esegetica sopra esposta***

, I’opinione di Gostoli, secondo la
quale il passo eraclideo “prospetta una trattazione esauriente sul ben preciso genere poetico
della poesia citarodica”***. Per la studiosa, la relazione stabilita tra Demodoco e Stesicoro
attesta implicitamente che la poesia, al tempo di quest’ultimo, era ancora eseguita, sul piano
della prassi, come quella di Demodoco (o0 comunque lo era stata in un passato recente)**>.

Ma come si pensava che fosse eseguita la poesia in tempi preomerici? A rivelarlo € proprio
Omero, che in Od. 8, 267 ss. descrive Demodoco nell’atto di cantare, accompagnato da un
coro muto: Gostoli individua in questo passo il “pilastro di tutto il ragionamento eraclideo, sia
pure non nominato esplicitamente”. Per comprendere la visione della studiosa, € necessario
aprire un’altra questione connessa alla figura di Stesicoro, relativa alla voce della Suda (o
1095 Adler = Stesichorus Th2 Ercoles) in cui, tra le varie informazioni, si legge che egli fu un
lirico e che il suo nome deriva dal suo avere per primo ordinato un coro con il canto
accompagnato dalla cetra.

Il passo appena menzionato dell’Odissea sull’esecuzione musicale demodochea e stato
appunto preso in considerazione per reintepretare I’informazione veicolata dalla Suda, con
una conseguente attenuazione del carattere innovativo attribuito al lirico in rapporto alle
soluzioni metrico-ritmiche e musicali, e quindi alle scelte di esecuzione®*.

Gia Wilamowitz, a suo tempo, avanzo I’ipotesi che Stesicoro fosse un citarodo, e quindi un
esecutore solista delle proprie composizioni**”. Sulla base di queste considerazioni, poi, West,
attraverso un’ampia argomentazione, arrivo a considerare Stesicoro, se non proprio un
citarodo, qualcosa di molto simile, cioé un “singing poet”*®. Su questa linea, Rossi ha
interpretato la sua poesia come un “ritorno ad Omero™**.

Ercoles ha messo di recente in evidenza che a questa idea di un’esecuzione integralmente

monodico-citarodica**® da parte di Stesicoro si sono opposti altri studiosi, in difesa

Kateotpoppévn, paragonandole rispettivamente alla Aé&ig dei poeti ditirambici del V sec. a.C. e a quella degli
apyoaiot pelomotoi.

3 West 1971, 309, Pavese 1972, 230-249, Gentili 1977, 34-37 e 2006°, 197, Rossi 1983, 13.

“** Gostoli 1998, 148 e Gostoli 2011, 33.

% Gostoli 1998, 148.

% Di contro, Ercoles ha affermato che proprio per la presenza di questo precedente demodocheo, si pud pensare
che I’originalita di Stesicoro consista nell’aver reso il coro partecipe del canto (Ercoles 2013, 498).

7 Wilamowitz 1913, 318.

%8 West 1971, 307-314.

9 Rossi 1983, 14.

440 T%Ie idea, oltre che da West, ¢ stata condivisa tra gli altri studiosi, da Pavese 1972, 239 e Gentili 1977, 34-37;
20067, 197.
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dell’immagine tradizionale di Stesicoro come lirico prevalentemente corale. Lo studioso,
da parte sua, cerca di dimostrare, attraverso un approfondito confronto con le caratteristiche
della citarodia, che in definitiva & da accettare I’immagine di Stesicoro quale compositore di
carmi melici che, in virtu di alcune caratteristiche, sono accostabili ai carmi di poeti
prevalentemente corali, mentre per altre caratteristiche si avvicinano alla tradizione
citarodica®*?.

Come caratteristica che avvicina la poesia di Stesicoro alla lirica corale, Ercoles ricorda la
struttura triadica che contraddistingue le sue composizioni e che invece non era propria delle

composizioni citarodiche, sostanzialmente prive di responsioni*®.

D’altra parte, cio che
avvicina le composizioni stesicoree alla citarodia € da individuare, prima di tutto, nella prassi
compositiva e, nello specifico, nella struttura ritmica e metrica, nonché nel contenuto
narrativo, nella formularita e nell’impiego dei ritmi dattilo-anapestico e kat’enoplion-
epitritico** (anche di questi aspetti si puo trovare traccia nel De Musica pseudo-plutarcheo,
ancora una volta all’interno del capitolo 3).

Da ultimo, Finglass, spostando I’attenzione sulla sola performance, ritiene possibile che
Stesicoro, ben noto per le sue opere corali, componesse a fianco ad esse anche opere destinate
ad una esecuzione solistica. A sostegno di cio, lo studioso tiene a precisare che la distinzione
tra lirica monodica e lirica corale &€ un’invenzione moderna, € non implica alcun tipo di
esclusivita: semplicemente, differenti occasioni richiedevano differenti modi di
performance®*.

Inizialmente abbiamo fatto riferimento ai due punti del testo greco (Mus. 3, 1132b) che
sono stati oggetto di discussione da parte degli studiosi. Dell’espressione AEEL 00 Aelvpévn
abbiamo parlato finora e, sulla base delle evidenze che sono emerse, credo si possa affermare
con D’Alfonso ed Ercoles che é consigliabile e certamente piu prudente ritenere che
I’associazione tra Stesicoro ed i citarodi sia dovuta a motivi di tecnica compositiva e non
anche esecutiva. Adesso, invece, ci accingiamo ad analizzare il secondo punto d’interesse: il

termine £mm.

*! Tra gli altri la stessa D’ Alfonso 1989 e 1993/1994.

2 Ercoles 2013, 499.

3 Del parere opposto, invece, era West 1971, 309 e 313 che considerava “groundless”, senza fondamento, I’idea
che la poesia di Stesicoro fosse da annoverare nel genere della lirica corale a causa della sua struttura triadica,
perché riteneva che quest’ultima si basasse su un principio compositivo puramente musicale, non
necessariamente legato (e in qualche modo dipendente) alla danza del coro. Rossi, che si & espresso sulla
questione circa dieci anni dopo West, € dello stesso avviso e, come quest’ultimo, mette in evidenza il fatto che
encomi come quello di Ibico a Policrate (PMGF 182) o quello di Pindaro a Teosseno (fr. 123 Sn.-M.) sono
triadici, ma sicuramente monodici perché simposiali (West 1971, 312 s. e Rossi 1983/1984, 13).

4 pavese 1972, 270-272.

% Davies-Finglass 2014, 32.
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E importante comprendere il reale significato che Eraclide attribui a questo vocabolo, ma
soprattutto il modo in cui esso é stato inteso dallo Pseudo-Plutarco (ammesso che in alcuni
passi del trattato egli lo abbia utilizzato autonomamente rispetto alle sue fonti). Questa
operazione, infatti, ci consentira di riflettere sulla produzione stesicorea sia da un punto di
vista formale che da un punto di vista contenutistico.

Prima di tutto, occorre ricordare che qui il vocabolo £t compare all’interno della
descrizione della prassi compositiva adoperata dagli archaioi melopoioi i quali, appunto,
molovvteg Emn tovtolg EAN epietifecay. Questa frase ¢ seguita da un ulteriore riferimento al
modo di comporre musica citarodica, che non é altro che un passo gia analizzato nella sezione

relativa a Terpandro. Lo riporto nuovamente in questa sede:

Mus. 3, 1132b-c = Terpander T 18 Campbell (11 p. 308)
Kol yap tov Tépmavopov Epn kiBapmotk®dv momtv 6vio VOU®V, KoTd VOUOV EKOGTOV TOG EMECL

T01g €0vToD Kal Toig Ounpov péAN mepttifévta doey v Toig dydotv.

E infatti diceva che Terpandro, poeta di nomoi citarodici, applicava ai suoi versi**® e a quelli di

Omero la musica appropriata a ciascun nomos e li cantava negli agoni.

La prima esigenza € quella di fare luce sul rapporto che intercorre tra gli &nn attribuiti a
Stesicoro e agli archaioi melopoioi, da un lato, e quelli omerici, dall’altro. Determinare tale
rapporto potrebbe permettere anche di tornare sulla questione, gia discussa da Gostoli, della
reale caratterizzazione degli £&mn composti da Terpandro.

Iniziamo dal primo punto. Nella seconda parte del suo articolo**’, D’ Alfonso commenta la
frase motodvteg £mn TovTOIC PHEAN MepieTiBecay asserendo che I’attribuzione di €nn a Stesicoro
non deve meravigliare, perché le sequenze dattiliche (caratteristiche della sua poesia)
risultano assimilate agli esametri anche da altre testimonianze antiche*®. D’Alfonso

giustifica, poi, questa assimilazione al verso eroico con il fatto che il termine &xn, in tutto il

& Abbiamo gia avuto modo di notare che Ballerio rende la parola epe con “esametri”. lo preferisco renderlo in
modo piu generico con “versi”, appoggiando la traduzione di Gostoli 1990, 92 e di Ercoles 2013, 206.

“" D’ Alfonso 1989, 143-147.

8 Todto pév évtadbo oi OnPaiot ypagiivor Aéyovow: émdeucviovot 8¢ Hpoxhéovg TdV naidwv vV &k
Meydpog pvijpa, ovdév Tt dAloimng ta £¢ Tov Bdvatov Aéyovteg 1 Zmoiyopog 0 Tuepaiog kol ITavoacssoic év toig
gneowv €noinoav (Paus. 9, 11, 2). La studiosa, evidentemente, ravvisa anche in questo testo un significato piu
specifico del termine. Tuttavia, non & da escludere che in questo caso &recwv sia da intendere nel senso piu
generico di “versi”.
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trattato, & usato sempre con lo specifico significato di “esametri di tipo omerico”, come in
Mus. 4, 1132d**°,

Ma, in realta, credo che proprio la nostra conoscenza della metrica stesicorea spinga a non
condividere una tale affermazione, dal momento che, almeno per quel riguarda il capitolo 3, si
e di recente affermata I’idea che il termine £€xn venga impiegato con un valore semantico che
comprende qualsiasi forma metrica, kat’enoplion o kat’enoplion-epitritica, adatta alla
narrazione di vicende divine ed eroiche**°.

Del resto, negli ultimi decenni si e diffusa tra alcuni studiosi una teoria molto interessante
che rovescia I’idea secondo la quale I’esametro omerico sarebbe all’origine di tutti i tipi di
versi e vuole, al contrario, che I’esametro derivi dai metri eolici. Per primo Nagy, nel 1974, ha
cercato di dimostrare la natura indoeuropea dell’esametro e la sua origine dal ferecrateo,
attravero una triplice espansione dattilica e la normalizzazione della base eolica nello spondeo
e nel dattilo**. Secondo Gentili il confronto tra gli schemi metrici delle formule epiche, che
costituiscono i kola degli esametri, e i versi di Stesicoro dimostrerebbe che I’esametro
recitativo € il risultato di una normalizzazione omoritmica su versi dell’antico repertorio
citarodico. Per lo studioso esistevano schemi metrici piu liberi del rigido esametro kata
stichon — ravvisabili anche nelle formule iscrizionali votive — risalenti alla citarodia
preomerica®?, quella stessa citarodia che in Mus. 3, 1132b & affiancata, per le sue
caratteristiche, ai versi di Stesicoro e degli archaioi melopoioi.

Battezzato, inserendosi di recente nella discussione, e arrivato alla conclusione che
I’esametro derivi dalla confluenza di due trazioni differenti ma correlate: da un lato, quella dei
poeti eolici che probabilmente usavano un verso narrativo simile a quello usato da Saffo,
dall’altro, quella dei poeti ionici che componevano versi simili combinando kola dattilici
come I’hemiepes e I’enoplio, ma con delle variazioni connesse al fenomeno della contrazione,
molto importante nel dialetto ionico, ma non in quello eolico*?,

La dimostrazione messa in atto dai critici e il fatto che lo Pseudo-Plutarco includa. per
mezzo della particella yap, Terpandro nel gruppo di citarodi e lirici menzionati poco prima

(paragonando, di conseguenza, la sua produzione a quella di Stesicoro) consentono di

9 Sj & gia detto, nella sezione relativa a Terpandro, che anche in questo passo & preferibile intendere & nel
senso di versi dattilii kat’enopion e kat’enoplion-epitriti e non nel senso di esametri.

0 Cf. Gentili 1977, 35-36 e Gostoli 1990, 92.

! Nagy 1974, 49-102. Su impulso di una suggestione di Wilamowitz 1921, 98 lo studioso & ritornato sulla
guestione con alcune correzioni per cui cf. Nagy 1990, 456-464 e 1996, 89-95.

2 Gentili 1977, 19-29.

#3 Battezzato 2009, 140.
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precisare meglio il significato che il termine &an assume nella parte del discorso pseudo-
plutarcheo dedicata a Terpandro.

Rivolgiamo, ora, I’attenzione al secondo punto, relativo alla reale caratterizzazione degli
gnn composti da Terpandro. Abbiamo gia avuto modo di notare, all’interno della sezione
dedicata al citarodo di Lesbo, qual € il principale problema connesso a questo tipo di citarodia
epica praticata da Terpandro. In breve, Gostoli, partendo dalla testimonianza pseudo-
plutarchea, nella quale € esplicitamente affermato che tali £&xn avevano come motivo musicale
di base un nomos, e osservando che il nomos e per lo piu un genere astrofico, si chiede se la
struttura metrica di queste composizioni terpandree fosse o meno da considerarsi strofica e, in
caso affermativo, se Terpandro rielaborasse in forma strofica con strutture metriche
kat’enoplion la poesia di Omero. Gostoli ritiene piu plausibile che Terpandro conservasse il
testo omerico nella sua struttura esametrica kata stichon e astrofica, ma lo cantasse secondo il
melos di un determinato nomos, di modo che esso fosse “legato”, se non sul piano strofico,
almeno su quello melodico**.

La conclusione di Gostoli e dettata da una cautela che nasce dall’ambiguita del testo.
Tuttavia, credo che non sia da rifiutare I’ipotesi che contempla, per la citarodia epica di
Terpandro — sia quella costituita dai suoi versi che quella costituita dai versi di Omero —, una
struttura strofica basata su schemi metrici kat’enoplion. Infatti, proprio per il fatto che la
modalita di composizione di Terpandro & accostata a quella di Stesicoro®> pud essere sensato
ritenere che gli &nn di Terpandro siano da intendersi della stessa natura di quelli dell’Imerese.

Inoltre, Pavese ha fatto notare che come regola generale si puo affermare che il canto e
tanto pill musicale quanto piti la commistione metrica & varia®®. Se & vero cio, lo stesso
ragionamento si puo fare a parti invertite e quindi & possibile affermare che la commistione di
metri e tanto piu varia quanto piu il canto e musicale. Quindi, dal momento che Terpandro
aggiungeva la musica ai versi suoi e a quelli di Omero, sulla base delle affermazioni appena
fatte, e plausibile che da cio derivasse anche una maggiore varieta metrica.

Come avevamo accennato all’inizio, nella menzione degli €mn stesicorei all’interno del
trattato, si & intravisto anche un riferimento al contenuto epico dei carmi**’, cosa che non deve
stupire, dato che gli argomenti epici erano ampiamente trattati da Stesicoro. In merito a cio

West ha messo in evidenza, seppur brevemente, un altro aspetto della questione, facendo

4 Cf.§2.25.

% Gostoli ritiene, invece, che il nesso sintattico tra le proposizioni del testo non sia cosi stretto da indurci a
riferire la stroficita anche all’enunciato sulla poesia eroica di Terpandro (Gostoli 1990, XXXVI).

“*% pavese 1972, 250.

“" Barker 2001, 9.
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notare che I’Imerese non fu il solo a trattare la tematica epica, ma che in territorio italico
esisteva gia una tale tradizione, dal momento che questo tipo di temi era comune a Ibico, a

Xanto e a Senocrito.

3.3.2. La musica di Stesicoro.

Il secondo dei tre capitoli in cui si fa menzione di Stesicoro & una fonte molto preziosa per
le informazioni veicolate riguardo al tipo di musica praticato dall’Imerese. Si tratta di Mus. 7,
1133f, la cui fonte dichiarata € la Zvyypagn vngp t@v dpyoiov tomtdv di Glauco di Reggio
(fr. 2 Lanata):

Mus. 7, 1133f = Stesichorus Th20 Ercoles
Ymoiyopog 0 Tuepaiog 0Bt Opeéa obte Tépravopov ovT Apyiloyov obte Baintov ELunoaro,

AL "Olvumov, ypnoauevog T@ Apuotein vOu® Kol T@ kotd ddKTulov ldet.

Stesicoro I’Imerese non imito né Orfeo, né Terpandro, né Archiloco, né Taleta, ma Olimpo,

impiegando il nomos Harmatios e il ritmo dattilico.

Il passo, ad una prima lettura, risulta piuttosto generico, ma offre due interessanti spunti di
riflessione, il primo legato ad un aspetto tecnico-musicale e il secondo, con tutta probabilita,
ad un aspetto metrico-ritmico.

Il primo spunto di riflessione scaturisce da un’affermazione quasi spiazzante: si legge,
infatti, che il modello dal quale Stesicoro mutuo il suo modo di fare musica non fu nessuno
dei citarodi a noi noti, bensi I’auleta Olimpo, dal quale egli riprese, nello specifico, il nomos
Harmatios. Di questa composizione abbiamo gia avuto modo di parlare nel paragrafo relativo
ai nomoi di Olimpo*®, nel quale si & detto che West, sulla base di due testimonianze attestate

9 tentava di dimostrare, probabilmente con

in uno scolio ad Euripide (schol. Eur. Or. 1384)
ragione, che il nomos Harmatios era una composizione sia auletica che citarodica in stile
frigio, caratterizzata da una tonalita piuttosto acuta e che si poteva identificare, dunque, con il
nomos di Atena. Ercoles ha avanzato I’ipotesi che, dal momento che la versione originaria di
tale nomos era auletica, Stesicoro sia stato il primo, o comunque uno dei primi, ad averne

adattato la melodia alla cetra*®.

“8Cf.§1.2.3.
9 Apudretov péhog: [...]Joi 8¢ appdreiov 10 chvovov, £mel cUVIOVED PVl KéxpNTaL AA®G VOOV ABNVEc.
“0 Ercoles 2013, 549.
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A tal proposito, € interessante la ricostruzione, ad opera di Barker, dell’ipotetico nucleo
della struttura scalare utilizzata da Stesicoro. Il merito dello studioso, infatti, consiste
nell’avere ricavato tale struttura da un’analogia con le scale attribuite ad Olimpo e descritte
pit 0 meno dettagliatamente all’interno del trattato, e nell’averla, poi, confrontata con il tipo
di scala introdotto da Terpandro, di modo da metterne in luce le differenze®’.

Il primo passo di Barker é stato quello di enucleare la scala di base dalla quale si sono

sviluppate tutte le scale attribuite ad Olimpo*®?

attraverso il paragone tra le loro strutture. Il
risultato cui Barker approda & una scala, da lui considerata una “unita indissolubile”, che
copre una quinta giusta e quindi un intervallo che, convenzionalmente, va dal SI al Ml e che
comprende le seguenti note, SI-LA-FA-MI*®®, con I’assenza, quindi, della nota intermedia
(SOL).

A ben vedere, si tratta di una struttura in genere protoenarmonico che presenta un
intervallo di un ditono LA-FA e un intervallo di un semitono indiviso FA-MI che non é altro
se non la forma germinale dei due quarti di tono caratteristici del genere enarmonico (FA-
MI*-MI); I’intervallo all’acuto SI-LA, invece, € il tono di disgiunzione che funge da ponte tra
due tetracordi che generalmente formano una scala. Dalla forma di base, che restava invariata,
infatti, potevano essere composte scale che presentavano delle sensibili variazioni, soprattutto
all’acuto, come lo Spondeiasmos che aggiungeva alla quinta giusta un intervallo all’acuto di
tre quarti di tono (DO*-SI-LA-FA-MI), oppure le melodie frigie che presentavano il semitono
inferiore diviso in due quarti di tono e al di sopra della quinta giusta aggiungevano un
intevallo (RE-DO-SI-LA-FA-MI*-MI).

A quale di queste varianti possa essere accostata I’ipotetica forma scalare adoperata da
Stesicoro lo lascia intuire lo stesso Barker, sempre sulla base dell’affermazione di Glauco: se,
infatti, e vero che Stesicoro prese come modello il nomos Harmatios di Olimpo, e se € vero
che questo nomos equivale al nomos di Atena la cui caratteristica essenziale, stando a quanto
e detto all’interno del trattato, era I’armonia frigia, allora & possibile supporre che anche
Stesicoro utilizzasse una forma scalare basata su tale armonia. Ad ogni modo, le

caratteristiche certe che si possono individuare sono la struttura enarmonica del tetracordo (e

“*L Barker 2001, 11-18.

*62 M riferisco in particolare allo Spondeion e al relativo Spondeiasmos (Mus. 11, 1134f-1135¢) e, inoltre, alla
scala di tipo frigio (Mus. 19, 1137c).

%2 Sj ricorda che per descrivere le scale musicali, gli antichi greci partivano dalla nota piu acuta per arrivare a
quella piu grave. In questa sede € adoperato questo tipo di lettura e percio il Sl ed il Ml sono rispettivamente la
nota piu acuta e la nota piu grave della quinta giusta qui riportata.

154



quindi la presenza di una terza maggiore, LA-FA, e di due intervalli da un quarto di tono
ognuno, FA-MI"-MI) e una certa instabilita strutturale della porzione acuta della scala.
Il sistema terpandreo e diverso perché, come é stato gia illustrato nella sezione pertinente

464 o al

al citarodo di Lesbo, il suo nucleo e un tetracordo di tipo diatonico (LA-SOL-FA-MI)
massimo cromatico, se si considera la sua variante (SOL-FA*-FA-MI); inoltre, la scala copre
un’ottava intera (MI-RE-DO-LA-SOL-FA-MI) e la struttura della parte acuta (MI-RE-DO) é
ben piu stabile rispetto a quella di Olimpo e Stesicoro.

In questo sistema terpandreo manca la nota che risulta essere I’elemento essenziale per
I’esistenza della quinta giusta SI-MI che caratterizza il nucleo delle scale di Olimpo (e quindi

anche di quelle di Stesicoro): si tratta della nota chiamata trite*®

, corrispondente a quella che
convenzionalmente la critica ha identificato con il SI.

Una volta messe in chiaro le differenze tra questi sistemi, possiamo porre I’attenzione sul
secondo spunto di riflessione, connesso all’espressione t® kota ddxtvlov €idel. Data la
presenza della parola ddxtvAov e dato che nel De Musica la trattazione degli aspetti melodici
e spesso seguita da quella degli aspetti metrico-ritmici, sembra opportuno far rientrare
I’espressione nell’ambito della metrica. In questa direzione si mosse West, che vi leggeva un
riferimento al ritmo dattilico®®, un ritmo che era effettivamente utilizzato da Stesicoro.

Del resto, Wegner prima e Comotti poi vi avevano individuato un “genere ritmico pari” in

senso sia metrico che musicale*®’.

Ercoles, ponendosi sulla stessa scia, osserva che
I’espressione risale alla terminologia musicale di Damone (V sec. a.C.) e cerca di
confermarne I’identificazione con il genere ritmico pari attraverso il confronto con alcune
fonti antiche®®®,

Tuttavia, I’interpretazione in senso metrico-ritmico non € stata unanimamente accettata
dalla critica. Gia Hiller attribuiva al termine €idoc un valore tecnico-strumentale di “modalita
esecutiva”, intendendo il sintagma &ido¢ xotd SdxTvlov come atto a indicare un preludio
strumentale al nomos, sulla base di uno scolio alle Nuvole di Aristofane (Schol. Aristoph.

Nub. 651c)*®: qui & attestato che questo £ido¢ kotd décTvdov, proprio sia del ritmo (pvOpod)

“* Modalita di accordatura tipica della cetra.

%85 Cf. [Arist.] Probl. 19, 32 e § 2.3.

% West 1992, 217 n. 65.

67 Wegner 1939, 322 e Comotti 1991, 24. Questo & possibile perché, come spiega Ercoles, ritmo metrico e ritmo
musicale “sono tra loro strettamente connessi nella prassi compositiva d’eta arcaica e classica, sino alle
innovazioni introdotte alla fine del V sec. a.C. [...] che costringeranno anche i teorici — a partire da Aristosseno —
a distinguere ritmo metrico e ritmo musicale” (Ercoles 2013, 550 n. 962).

%68 Aristoph. Nub. 651; Plat. Resp.398c-400d; Damon fr. 16, 7-10 Lasserre.

“ Hiller 1886, 418-421.
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che dell’accompagnamento strumentale (kpovpotog), era impiegato dai suonatori di aulo
prima del nomos (rpo oD vopov).

In tempi piu recenti, anche Barker si é discostato dalla consolidata interpretazione metrico-
ritmica. Dopo aver premesso che Stesicoro fece certamente uso del metro kata daktylon, egli
ha osservato che in questo capitolo del trattato pseudo-plutarcheo vengono enumerate le
caratteristiche che distinguono la musica di Stesicoro da quella di Terpandro, non quelle che
le accomunano: dunque, sostenere, in questa sede, che Stesicoro utilizzo il metro kata
daktylon, impiegato — a detta dello studioso — anche da Terpandro, significherebbe annullare
la differenza che qui si sta cercando di rimarcare. Di conseguenza, Barker avanza due
proposte, in via del tutto ipotetica: la prima, che xota ddrxtvlov implichi un tipo di esecuzione
caratteristica dell’auletica, effettuata con I’accompagnamento di daktylikoi auloi, cioe di auli
specifici, utilizzati per accompagnare un determinato tipo di hyporchema; la seconda, che
I’espressione indichi uno stile melodico particolarmente virtuoso e quindi collegato
all’auletica®”.

Ercoles ha pero fatto notare che, in realta, I’obiezione mossa da Barker non e cogente, in
primis perché per Glauco I'aulodia e nata storicamente prima e quindi Stesicoro avrebbe
potuto riprendere questo eidos kata daktylon da un modello ben piu antico di Terpandro;
inoltre, e questa osservazione ¢ forse piu stringente, perché per il citarodo di Lesbo non sono
attestate composizioni in dattilo-anapesti (e quindi di genere pari)*"*. Non si dimentichi che
Gostoli, per Terpandro, parla di metri kat’enoplion e kat’enoplion-epitriti*’*.

Condivido, dunque, la tendenza generale a interpretare in senso metrico I’espressione t®
kot ddxtvlov £idel, anche perché, come ho detto prima, spesso all’interno del trattato ad

un’informazione di tipo strettamente musicale segue un’informazione di tipo metrico-ritmico.

3.3.3 Le innovazioni metriche di Stesicoro.

L’ultima testimonianza relativa a Stesicoro, nel De Musica, riguarda I’aspetto metrico delle
sue composizioni e si inserisce all’interno del capitolo 12, che tratta la ritmopea e le nobili
innovazioni apportate in questo ambito, riportando come esempi poeti quali Terpandro e

Polimnesto, Taleta e Sacada, Alcmane e Stesicoro.

470 Barker 2001, 19-20.
411 Ercoles 2013, 552.
412 Gostoli 1990, XLVII.
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Mus. 12, 1135c = Stesichorus Th23 Ercoles

Ipotépa pév yap 1 Tepmdvdpov kavotopio KaAdGV Tva TPOTOV €iG TV HOLCIKNV glonyaye
[MoAvpvnotog 6¢ petd tov Tepmavopelov TpOTOV KOG €xpNoato, Kol aOTOC HEVTOL EXOUEVOC
100 kohoD TOmov, Moavtog 8F kai GaifTac kol Toxddac kol yop oDTOlL KATé YE TOG
pvOuomotiag kawvoi, o0k EkPaivoviec uév<tor> 100 KoAod TOTOV. £0TL & <KOL> TIg AAKUOVIKT

KaVOTOpi0. Kol ZTNotyOpeloc, Kai odTal 00K APesTdooL TOD KOAOD.

Terpandro, grazie all’apporto innovativo della sua opera, fu il primo a introdurre nella musica
uno stile nobile. Polimnesto, dopo Terpandro, impiegd una nuova maniera, ma si attenne
anch’egli al carattere nobile, come pure Taleta e Sacada. Costoro, pur introducendo delle novita,
non si allontanarono dalla nobilta di stile. Ci furono anche le innovazioni di Alcmane e di

Stesicoro, ma anch’esse non abbandonarono il carattere nobile.

E interessante il fatto che lo Pseudo-Plutarco menzioni questi poeti a due a due, quasi come
se costituissero delle coppie. Il criterio di questi apparenti accostamenti, pero, non &
facilmente individuabile, dal momento che il trattatista non entra nel dettaglio della
discussione e quindi non ci & dato sapere, soprattutto per poeti come Taleta e Sacada da un
lato e Terpandro e Polimnesto dall’altro, se nelle loro innovazioni esistessero elementi tali da
consentire di affiancarli.

E ancora pill interessante notare che Stesicoro & messo in relazione con Alcmane, il che
potrebbe essere un indizio del fatto che, in fin dei conti, la sua attivita poetica era avvertita
come appartenente alla lirica corale. Ovviamente, si tratta di una semplice ipotesi impossibile
da confermare, poiché mancano gli elementi utili a scandagliare il nostro passo, che da
informazioni in termini molto generici.

Sulla metrica stesicorea ricaviamo dettagliate notizie dagli antichi grammatici e
metricologi. A partire da esse molti studiosi si sono cimentati nell’individuare i possibili
elementi di innovazione. Gamberini, ad esempio, scorge I’originalita dello stile metrico di
Stesicoro in un riferimento alle “melodie con le quali egli allunga il periodo ritmico e
ammette i cambiamenti di ritmo”*”. Ercoles, invece, ritiene che la kainotomia stesicorea

consista nell’“uso estensivo di particolari associazioni di kola enopliaci, come quella di

hemiepes e reiziano [...] o quella di metro giambico e reiziano” e poi nel “frequente impiego

del trimetro trocaico di forma epitritica in contesti ritmici kat’enoplion”*".

413 Gamberini 1979, 197 n. 6.
474 Ercoles 2013, 557.
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Il passo pseudo-plutarcheo, benché non aiuti a scoprire effettivamente quali siano state le
innovazioni principali di Stesicoro, merita attenzione per il messaggio che veicola e che é
stato considerato di matrice aristossenica gia a partire da Westphal*®. Nel complesso, infatti,
esso sembra rispecchiare la distinzione che il Tarentino fa tra le innovazioni accettabili e
quelle inaccettabili: le innovazioni non erano da rigettare in toto, ma nell’atto di innovare si
doveva sempre tenere presente il principio di convenienza (mpémov), motivo per cui un
prodotto musicale pud essere giudicato bello solo se i vari elementi che la formano*® si

confanno ad un determinato tipo di poesia.

3.4 Saffo.

Con Saffo (27.) torniamo nuovamente nell’ambito della lirica monodica e,
sfortunatamente, in modo simile a quanto si e verificato per Alceo, anche sulla celebre
poetessa di Lesbo non e possibile ricavare nient’altro che una testimonianza, esplicitamente
attribuita ad Aristosseno (fr. 81 Webhrli).

Mus. 16, 1136d = Sappho T 246 Voigt.
Kai 1 Mi&oAvdiog 6¢ mabdntiky tic €oti, tpoymdiong appolovoa. Apiotdéevoc 8¢ onot (fr. 81

Wehrli) Zanpd mpodty ebpacOor thv Mi&olvdioti, mop' fig Tovg Tpaymdomolong podeiv.

Anche I’harmonia misolidia ha un carattere adatto a suscitare emozioni e appropriato alla
tragedia. Aristosseno riferisce che Saffo per prima scopri la Misolidia e che i tragediografi

I’appresero da lei.

Il passo fa parte di una sezione, comprendente i capitoli 15-17, che si puo definire, a grandi
linee, platonica, dal momento che si tratta un argomento esplicitamente ripreso dal terzo libro
della Repubblica: la questione delle caratteristiche etiche connesse alle harmoniai musicali ed
il loro risvolto etico.

Platone, comunque, non € I’unico filosofo ad essere menzionato in questa sezione. Lo
Pseudo-Plutarco, anzi, vi inserisce anche informazioni provenienti da altre fonti
complementari. In particolare, la struttura dei capitoli 15-16 sembra osservare la seguente

linea: si definisce il carattere dell’harmonia presa in considerazione e, in un secondo

#75 \Westphal 1865, 14.
#® Come il genere, la gamma della scala, il metro, il dialetto (cf. Privitera 1965, 81).
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momento, si riportano alcune testimonianze — ricavate da diverse fonti— su coloro che
plausibilmente inventarono, impiegarono o modificarono tale harmonia.

Nel capitolo 16, appunto, dopo aver descritto i caratteri generali dell’armonia misolidia, lo
Pseudo-Plutarco riporta una testimonianza di Aristosseno che attribuisce a Saffo I’invenzione
di tale armonia, specificando che, in seguito, i tragediografi I’avrebbero appresa da lei. Segue,
poi, una seconda tradizione alternativa secondo la quale I’inventore della Misolidia sarebbe
stato I’auleta Pitoclide e che poi un certo Lamprocle ne avrebbe modificato la struttura scalare
(Mus. 16, 1136¢-d).

La testimonianza riguardante Pitocle, Lamprocle e la struttura scalare della Misolidia sara
analizzata successivamente, quando si tratteranno i lirici del V sec. a.C.*”” Quanto alla notizia
legata a Saffo, varie ipotesi sono state avanzate. Flach, ad esempio, negava che a Saffo si
potessero attribuire I’invenzione e I'impiego di questa armonia®’®. Weil e Reinach, invece,
facevano notare che Clemente Alessandrino negli Stromata (1, 16) attribuisce la scoperta
dell’armonia misolidia al mitico Marsia e aggiungevano che, poiché nella sua struttura
primitiva essa presentava grandi analogie con la scala ipodorica, detta anche eolica, non é
inverosimile che I’eolica Saffo I’avesse impiegata, se non inventata®’®.

Ancora, Reinach e Puech credevano che fosse possibile che Saffo avesse conferito una sua
impronta di originalita ad un’armonia preesistente, rendendola popolare sull’isola di Lesbo*®.
Bonaria, piu recentemente, riprendendo il pensiero di Reinach e Puech, ipotizza un’origine
micrasiatica dell’armonia misolidia, arguibile, prima di tutto, dal nome ad essa attribuito e, in
secondo luogo, dal fatto che nel VII sec. a.C. intercorrevano strette relazioni commerciali e
culturali tra Lesbo e il continente miroasiatico®®".

Non dobbiamo trascurare il fatto che, molto piu avanti nel trattato (Mus. 28, 1140f), come
si & gia avuto modo di notare*®?, I’invenzione del modo misolidio sia attribuita a Terpandro,
conterraneo di Saffo. A questo punto si pone una questione relativa alla fonte impiegata dallo
Pseudo-Plutarco. E gia stato detto, nella sezione dedicata a Terpandro, che il capitolo 28 & di
probabile ascendenza aristossenica 0, meno probabilmente, ha come sua fonte Dionigi di
Alicarnasso il giovane*®. Se si accetta, pero, I’idea che la fonte sia Aristosseno, si deve anche

notare che cio entra in contrasto con la notizia che vuole Saffo come colei che scopri

47 Cf. 8 4.2.

478 Elach 1884, 161 ss.

419 \Weil-Reinach 1900, 63 nn. 154-155.
480 Reinach-Puech 1937, 168.

“81 Bonaria 1996, 7.

482 Cf. §2.3.

83 Cf. §2.7.
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I’armonia misolidia. A favore della fonte aristossenica giocherebbe il sostantivo tovog al
quale I’aggettivo “misolidio” si riferisce. Dunque, anziché cercare di individuare il reale
inventore dell’armonia misolidia — del resto non € mai raccomandabile, soprattutto in questo
ambito, far risalire un’invenzione ad una sola personalita — credo sia preferibile ipotizzare che
la sua attribuzione a due poeti entrambi risalenti al periodo arcaico, ed entrambi provenienti
da Lesbo, attesti, piu che altro, un’ampia diffusione di tale armonia negli ambienti di

Lesbo?®*,

3.5 Pindaro (e Simonide e Bacchilide).

Pindaro (28.) rappresenta la nostra ultima tappa nell’ambito dei poeti lirici del canone.
Sorprende, in questo caso, I’assenza di informazioni rilevanti relative agli altri poeti lirici
corali dell’eta tardo-arcaica. Di fatto, Simonide e Bacchilide figurano nell’opera
rispettivamente due e una volta, sempre connessi al nome di Pindaro*®.

Di Pindaro lo Pseudo-Plutarco riporta sia citazioni relative ad altri poeti che testimonianze
legate al suo stile. Mancano, invece, informazioni di natura piu strettamente musicale.

All’inizio degli anni Novanta lavori piuttosto ampi di commento, dedicati alla cospicua
presenza di Pindaro nell’opera di Plutarco, sono stati condotti da Luigi Castagna prima e da
Maria Cannata Fera poi*®®. Entrambi gli studiosi annoverano il De Musica tra i trattati
plutarchei, ma commentano dettagliatamente solo alcuni degli otto riferimenti al poeta lirico
presenti nel testo*®”. Nel caso del commento di Castagna, tale scelta & stata dettata, credo, da
ragioni contenutistiche. Egli infatti predilige, da un lato, passi pindarici il cui tema € di natura
teologica e dall’altro, passi dal carattere spiccatamente morale. Cannata Fera, invece, prende
in considerazione le citazioni attribuite al poeta, mentre le testimonianze relative allo stile
sono solo passate in rassegna nella sezione introduttiva. Manca, ancora, una riflessione
globale sulla figura di Pindaro nel De Musica.

In questa sede I’attenzione sara focalizzata su due aspetti che emergono dalla lettura del
trattato: la figura di Pindaro intesa, da un lato, come fonte di informazione e dall’altro, come

modello di stile.

“84 Cf. § 2.3. e Gostoli 1990, 104.

8 Avremo modo di analizzare i passi relativi a questi due poeti nella sezione dedicata alle testimonianze su
Pindaro.

“8 Castagna 1991, 163-185; Cannata Fera 1992.

*87 Un solo riferimento in Castagna 1991, 184 e quattro riferimenti in Cannata Fera 1992, 80-82; 103; 124-125;
146-147.
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3.5.1 Le citazioni di Pindaro come fonte letteraria.

Tutte le citazioni di Pindaro presenti nel De Musica tramandano notizie relative alla
tradizione musicale e letteraria e hanno per oggetto altri poeti. Non a caso West ha definito
Pindaro “a composer with a marked interest in musical and literary history”, proprio perché
egli prende in considerazione e commenta le invenzioni e I’attivita di altri poeti*®.

Quattro sono i luoghi del De Musica in cui si individuano citazioni pindariche. Di queste,
due contengono testimonianze generiche su poeti vissuti molto prima di Pindaro (Polimnesto
e Sacada), la terza e relativa alle origini mitiche dell’armonia lidia, mentre I’ultima riguarda
un’invenzione musicale attribuita dal poeta a Terpandro.

Il valore di due tra queste citazioni consiste nel fatto che per esse si pud trovare un
riscontro effettivo nei frammenti di Pindaro giunti fino a noi, anche se non e possibile
attribuire questi ultimi ad un preciso genere poetico. Invece, nel caso della citazione contenuta
in Mus. 15, 1136c¢ si verifica il contrario: in essa viene specificato il genere di composizione,
un peana, ma, come vedremo a breve, non si € riusciti a individuare con certezza il relativo
frammento.

Il primo passo d’interesse per questa analisi ha dunque in oggetto Polimnesto di Colofone:

Mus. 5, 1133b = Pindarus fr. 188 Sn.-M.
10D 8¢ IMolvuviotov kai IMivoapog (fr. 188 Sn.-M.) koi Adxpav (fr. 225 Calame) oi t@v peAdv

TOMTOL EUVI|LOVEVCAY.

Polimnesto € menzionato anche dai poeti lirici Pindaro e Alcmane.

Tale citazione e inserita all’interno di un piu ampio discorso di natura cronologica: nel
capitolo 5, come abbiamo gia avuto modo di vedere, viene esposta la concezione di Glauco,
alternativa a quella eraclidea, che considera la nascita dell’aulodia antecedente a quella della
citarodia. Sono menzionati poi vari poeti e, soprattutto, viene messo in risalto il rapporto
temporale che vige tra loro. Come si € gia detto, con una certa probabilita il motivo per cui lo
Pseudo-Plutarco riferisce che Polimnesto fu menzionato anche da Pindaro e Alcmane consiste

nell’intento di conferigli autorevolezza®”®.

488 \West 1992, 344-345,
489 Cf. §2.8.2.
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Il frammento pindarico contenente la citazione di Polimnesto, che funge da conferma a
quanto viene detto nel De Musica, é giunto fino a noi tramite un passo della Geografia di

Strabone*®°:

Pindarus fr. 188 Sn.-M.
@B&ypo pev Taykovov Eyvo-

kag [Todvpvdotov Koropmviov avopodg

conosci la celebre canzone

di Polimnesto di Colofone.

Da quale fonte lo Pseudo-Plutarco abbia ricavato la notizia che Pindaro e Alcmane
menzionassero Polimnesto & davvero difficile stabilire: sappiamo che la fonte di base
impiegata per questo capitolo & Glauco, ma & pur vero che esso si apre con un riferimento ad
Alessandro Poliistore e che, verso la fine, nei periodi immediatamente precedenti a quello in
cui sono menzionati Pindaro e Alcmane, si fa parola di altre fonti, non meglio specificate.
Dubito, comunque, che lo Pseudo-Plutarco avesse direttamente davanti a sé i versi di Pindaro
e di Alcmane; altrimenti, credo, li avrebbe riportati verbatim, come fa con i due passi di

492

Omero*®* e con un brano comico di Ferecrate*®2.

La seconda citazione pindarica riguarda, invece, il poeta Sacada:

Mus. 8, 1134a = Pindarus fr. 269 Sn.-M.
véyove 0& Kol Zokadag <6> Apyeloc momtng uehdv te Kol éleyeiov pepelomomuévov: O o'
adTOg Kol ovANTG ayafog kol ta ITH0w Tpig veviknkmg avayéypamtar tovTov kol ITivoapog

puvnuovevet (fr. 269 Sn.-M.).

Anche Sacada d’Argo fu compositore di versi lirici ed elegiaci posti in musica. Egli fu inoltre
un valente auleta ed e attestato che riporto tre volte la vittoria agli agoni pitici. Costui e

ricordato anche da Pindaro.

0 Strab. XIV, 1, 28: Aéyer 8¢ Hivdapog kai [ToAOpVASTOV Tve T@V TEpt THY povotkiy EALoyipmy “@oéypa pév
naykowov &yvokog [loivuvacstov Koropmviov avopds”. Cf. anche Cannata Fera 1992, 125.
Pindaro, invece, menziona anche un certo Polimnesto tra coloro che erano illustri nell’ambito della musica
“conosci la celebre canzone di Polimnesto di Colofone”.
1 Mus. 2, 1131e e 42, 1146¢ = II. 1. 472ss.; Mus. 40, 1145e = I1. 9. 186-189.
%2 Mus. 30, 1141e-1142a = Pherecr. fr. 155, 1-25 Kassel-Austin.
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Sfortunatamente, in questo caso non si ha un riscontro con i versi di Pindaro ed e, percio,
impossibile stabilire quante e quali delle notizie riportate dallo Pseudo-Plutarco fossero
effettivamente presenti anche nei versi pindarici.

Cannata Fera osserva che tale frammento va completato con una notizia di Pausania,
secondo il quale Pindaro avrebbe composto un prooimion per Sacada (9, 30, 2). Varie sono le
ipotesi riportate dalla studiosa sull’entita di tale carme: secondo Boeckh si trattava di un
prosodio; Bergk riteneva, invece, che facesse parte del terzo libro dei Parteni, Turyn lo pone
tra i peani“®.

Il caso della terza citazione pindarica € piu complesso, perché il trattatista riferisce il
genere di composizione da cui ricava la notizia, cioe un peana, ma in nessun peana di Pindaro
compare in modo chiaro e inconfutabile il contenuto della citazione pseudo-plutarchea. Sono
state, tuttavia, avanzate alcune ipotesi che a breve saranno discusse. Per prima cosa propongo

il passo in questione:

Mus. 15, 1136¢ = Pindarus fr. 64 Sn.-M. (Pae. *XIII)
ITivéapog &' &v Ioudow €ni toic Nopng yapoig (fr. 64 Sn.-M.) enoi Avdov appovioy TpdToV
duayfval.

Pindaro, invece, nei suoi peani sostiene che I’harmonia lidia fu introdotta per la prima volta alle

nozze di Niobe.

Il passo si inserisce nel contesto di una discussione sulle origini e sull’impiego
dell’armonia lidia, dove, tra le varie testimonianze, compare in primis quella di Platone sul
carattere di tale armonia, poi quella di Aristosseno, che ne lega le origini ad Olimpo, un’altra

494 o infine, la testimonianza di

ancora, che ne attribuirebbe I’invenzione a Melanippide
Pindaro, che si focalizza ancora sull’invenzione, rendendo nota I’occasione in cui I’harmonia
lidia fu introdotta, ma senza menzionarne I’inventore. Snell ritiene che tutto il passo pseudo-
plutarcheo, compresa la testimonianza di Pindaro, provenisse da Aristosseno, ma, come ha
fatto notare Cannata Fera, tra la notizia attribuita al Tarantino riguardo all’epicedio per Pitone

eseguito da Olimpo e quella attribuita a Pindaro, si frappone una notizia relativa a

“% Cannata Fera 1992, 147.
#9% |_a questione & controversa e sara affrontata nella sezione dedicata a Melanippide (§4.1.1).
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Melanippide introdotta dall’espressione eici &' ot [...] gaci. E quindi altamente improbabile
che tutto il passo possa essere riferito ad Aristosseno*®.

Nel XIX secolo si e tentato di integrare alcuni luoghi di questo capitolo sulla base della
testimonianza di Polluce (IV 79), che attribuisce I’invenzione dell’armonia lidia ad un certo
Antippo. Molto utile € la sinossi di Ercoles in merito a questo problema filologico. Egli
ricorda, infatti, che Volkmann ha proposto di sostuire il nome di Melanippide con quello di
Antippo e, inoltre, accogliendo un’integrazione di Burette e Boeckh, ha integrato anche la
porzione di testo successiva al verbo didayfvar con la congettura <o’ AvBinmov>, “facendo
di Pindaro la fonte di questa tradizione eurematografica”. Bergk, in seguito, ha accolto il
primo dei due interventi, ma ha criticato il secondo, ritenendo che Pindaro non menzionasse
alcun inventore, ma solo I’occasione in cui I’armonia lidia fu inventata*®.

Anche Rutherford nega che qui si tratti di Antippo, adducendo perd una motivazione
diversa: secondo lo studioso, Antippo € un poeta storicamente attestato e, dal momento che
I’occasione descritta da Pindaro € il matrimonio di Niobe, sarebbe piu plausibile ritenere che
Iinvenzione dell’armonia lidia fosse dal poeta attribuita a una qualche divinita*®”.

Un’altra osservazione molto interessante da parte di Rutherford riguarda un ipotetico
prosieguo del peana, che probabilmente raccontava la morte dei figli di Niobe provocata da
Apollo e da Artemide, ipotesi plausibile, poiché ci si aspetta che un peana riguardi anche il
dio Apollo e la sua famiglia*®®.

Snell, in passato, ha provato ad identificare il contenuto del peana chiamato in causa dallo
Pseudo-Plutarco con un componimento molto frammentario (Pae. XIIl Sn.-M.). Egli
concordava con Zuntz nell’individuarvi un riferimento ad un matrimonio nella parte iniziale,
e suggeriva, appunto, che si trattasse del matrimonio di Niobe. Tuttavia, osserva Rutherford,
non ci sono dettagli che possano confermare tale ipotesi, né si spiegherebbe la presenza di
Atena, il cui epiteto compare al v. 5 del peana in questione, al matrimonio di Niobe*®°.

In realtd gia D’Alessio, prima di Rutherford, ha confutato la proposta di Snell, affermando
addirittura che i resti del testo non presentano le caratteristiche proprie dei peani®®. Lo
studioso, invece, avanza I’ipotesi che il peana menzionato nel De Musica si possa identificare

con un altro frammento attribuito alla raccolta dei peani pindarici, cioé il peana XXII. In esso,

*% Cannata Fera 1992, 81.

“% Ercoles 2017, 38-39 e 39 n. 1.

#7 Rutherford 2001, 55. Diversa, invece, I’opinione di Ercoles, che identifica questo Antippo con I’antenato
dell’ Argonauta Polifemo citato da Hygin. Fab. 14.

“% Rutherford 2001, 55-56.

“% Rutherford 2001, 422.

*% D’ Alessio 1997, 34.
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infatti, € menzionato I’imeneo, una composizione tipica delle cerimonie nuziali (bpevaio (b)
4). Inoltre, vi & nominato Pelope, fratello di Niobe®®:. Infine, D’Alessio segnala la presenza di
uno scolio molto difficile da leggere, sul fondo della colonna del papiro che tramanda il peana
XXII, dove ricorrono due volte alcune forme della parola apuovia, in un contesto che
suggerisce la discussione su un’invenzione®.

Ritengo che la proposta di D’Alessio sia convincente, e benché, effettivamente, anche il
peana XXII sia piuttosto frammentario, di sicuro esso contiene piu dati a favore di una sua
identificazione col peana descritto in Mus. 15, 1136¢ rispetto al peana XIllII, in cui tali dati
sono praticamente inesistenti.

Il contenuto dell’ultima citazione di Pindaro riguarda una delle invenzioni attribuite a
Terpandro — I’invenzione del genere degli skolia — che, in quanto tale, e gia stata analizzata

nella sezione a lui dedicata®®.

Mus. 28, 1140f = Pindarus fr. 125 Sn.-M.
kabdmep IMivsapdc enot (fr. 125 Sn.-M.), kai TdV ckoM@v perdv TEpmavdpog eDPETNG NV.

Secondo Pindaro, Terpandro fu anche I’iniziatore dei canti chiamati skolia.

E interessante, tuttavia, considerare il carme pindarico a cui la critica associa questo passo
pseudo-plutarcheo. Infatti, in nessuna delle composizioni di Pindaro giunte per intero, né in
alcuno dei suoi frammenti, ¢ fatto esplicito riferimento all’invenzione degli skolia da parte di
Terpandro. Tuttavia, Boeckh per primo® ha ritenuto di poter associare I’informazione
pseudo-plutarchea ad un frammento pindarico in cui, plausibilmente, si menziona un’altra

invenzione attribuita a Terpandro, quella del barbito®®:

Pind. fr. 125 Sn.-M.
16V pa Tépravdpds mod' 6 AéoPiog edpev
TPMTOG, &V delmvolot Avddv

YOALOV GvTipBoyyov DYNAGGS dKoV®V TOKTIOOC

1 | a presenza di Pelope al matrimonio della sorella pare confermata dalla pittura vascolare. Per
approfondimenti cf. D’ Alessio 1997, 44 e Schmidt 1990, 221-226.
2D’ Alessio 1997, 43-44.
*3 Cf. §2.2.6.
%04 a stessa scelta & effettuata da Snell e Maehler.
505 11 frammento & tramandato da un passo di Ateneo, in cui si da anche una spiegazione dei versi pindarici (Ath.
14, 635b-d): Zaedg ITwvddpov Aéyoviog tov Tépmavdpov avtipBoyyov gbpelv tff mapd Avdoig mnktidl TOv
Bapprrov (Ath. 14, 635d). Cf. Cannata Fera 1992, 103.
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Il lesbio Terpandro, dunque, allora per primo lo invento (il barbito), durante i banchetti dei Lidi,

ascoltandone il suono dalla sonorita che risponde a quello dell’acuta pektis.

Cio che potrebbe indurci a concordare con la scelta della critica di riferire il passo pseudo-
plutarcheo a tale frammento e I’affinita di argomento: dal momento che Pindaro in questo
componimento attribuisce a Terpandro I’invenzione di uno strumento, nulla vieta che poco
prima o poco dopo, nel testo per noi perduto, egli attribuisse al poeta di Lesbo anche
I’invenzione del genere degli skolia. Tuttavia, & anche possibile che Pindaro abbia parlato di
queste due invenzioni di Terpandro in diversi componimenti.

Un altro elemento che potrebbe spingerci a concordare con la tendenza prevalente della
critica— ma si tratta di una semplice suggestione — e il fatto che effettivamente gli skolia
venivano eseguiti in un contesto simposiale e che, nel fr. 125, sono menzionati i d&imva
Avddv. Ora, ¢ noto che il termine d€invov, originariamente, si riferiva al momento del pasto
in generale e, quindi, non era legato necessariamente al contesto simposiale. Tuttavia, a
partire dal V sec. a.C., ad Atene, il termine d<imvov inizido a riferirsi esclusivamente al
momento della cena, durante la quale si rispettava un ordine stabilito: prima il pasto, che
poteva articolarsi in pili portate, poi il dolce e, infine, si giungeva al momento del simposio®®.
Del resto Cannata Fera osserva che, stando a quanto riferisce Proclo (Chrestom. 60 Severyns),
il barbito era uno strumento particolarmente indicato nell’accompagnamento di canti
simposiali e aggiunge che il fr. 125 proviene proprio da uno skolion indirizzato a lerone di
Siracusa®®’.

Dunque, potremmo ipotizzare che Pindaro abbia menzionato i deimva. Avddv riferendosi a
un simile contesto, che contemplava anche il momento simposiale. Di conseguenza,
potremmo supporre, in via del tutto teorica, che Pindaro, facendo riferimento a questo stesso
contesto simposiale, attribuisse a Terpandro non solo I’invenzione del barbito, ma anche

quella degli skolia.

3.5.2 Pindaro come un modello di stile.
Come ho gia accennato in precedenza, sulla musica di Pindaro lo Pseudo-Plutarco non
fornisce informazioni strettamente tecniche, ma lo cita spesso come un modello di stile

nobile.

506 pauly-Wissowa s.v. Deipnon, 378.
%07 Cannata Fera 1992, 103. Che questi versi pindarici provengano da uno skolion indirizzato a lerone di Siracusa
si evince da un passo di Ateneo (14, 635b).
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In effetti, il caso di Pindaro e particolare, in quanto si tratta di un poeta che vive in
un’epoca liminare, in cui la musica praticata € ancora quella tradizionale, ma inizia a
conoscere uno sviluppo progressivo che portera poi alla cosiddetta “Musica Nuova”, la
musica “rivoluzionaria” dei ditirambografi del V sec. a.C.

Viene spontaneo chiedersi, dunque, come si ponga Pindaro nei confronti di queste
innovazioni in ambito musicale. Sappiamo che il suo stile e considerato difficile sia per
I’esegesi che per la comprensione stessa dei suoi versi.

Tale complessita si riflette anche sul piano metrico, data la ricca varieta di metri utilizzati
dal poeta. D’altro canto, sul piano musicale, sappiamo che il poeta stesso definiva la sua
musica “variegata” (mouciin)°®,

Giovanni Marzi, partendo da un’analisi di tutti i riferimenti agli strumenti e alla musica
presenti nella poesia di Pindaro, ha provato a tracciare un profilo del poeta, definendolo
“saldamente legato alla musica di tradizione e insieme aperto alle voci dei novatori”. Secondo
lo studioso, dunque, il poeta tebano cerco un punto d’incontro tra musica tradizionale e
musica nuova®®.

Del resto, lo stesso Pindaro in un suo ditirambo critica il ditirambo antico (fr. 70b 1-2 Sn.-
M.)slo:

TPLV P&V EPTTE GYOVOTEVELD T' GOSN

B[ vpdpPov

Prima si strascicava teso come una fune il canto
dei ditirambi
(Trad. S. Lavecchia)

Questa complessita e ricchezza in ambito stilistico-musicale, congiuntamente ad
un’esplicita ammissione di apertura nei confronti del nuovo diritambo, tuttavia, non impedi ai
conservatori dei secoli successivi di apprezzare la musica di Pindaro e di considerarla un

modello, in contrapposizione alla “musica nuova”. Lo Pseudo-Plutarco non si discosta da

8 p_es. Ol. 3, 8 (popuyyd e moucdyapuv), 4, 2 (Totkihoedppryyos Goddc), Nem. 4, 14 (nowciov ki0apilwv).
West rimanda anche ad altri passi pindarici. La mia scelta & dettata dal fatto che in questi tre casi I’aggettivo
poikilos & strettamente connesso alla sfera musicale. Cf. West 1992, 345 e n. 78.

*% Marzi 1972, 10.

510 per la discussione sul significato da attribuire all’espressione oyowotéveid t Godé cf. § 2.4.
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questa visione ed il suo giudizio positivo sull’opera pindarica emerge in modo chiaro dalle
sue testimonianze sul poeta.
Dei quattro passi in cui compaiono queste testimonianze, il primo attesta alcuni dei generi

lirici coltivati da Pindaro, senza tuttavia approfondirne le caratteristiche:

Mus. 9, 1134d
Kéxpnron 68 @ yével Tiig momoewc Tadtng kol ITivoapog. 6 8¢ moudv 6tL dapopdy Exel TPOG TA.

vropynuoata, to IIvddpov mompato SNA®GEL Yéypape Yop Kol Tondvog Kol Hopy Lo,

Anche Pindaro impieg0d questo genere di composizione poetica (gli iporchemi). La differenza
tra peana e iporchema risultera chiara dalla opere di Pindaro, dal momento che egli compose sia

peani che iporchemi.

L’informazione, pur essendo molto generica, & una testimonianza implicita dell’importanza
attribuita al poeta, al punto che le sue composizioni sono presentate come un esempio per
poter comprendere quale sia la distinzione tra iporchemi e peani.

Le due testimonianze successive (Mus. 17, 1136f; Mus. 20, 1137e-f) vedono il nome di
Pindaro affiancato dai nomi di altri due importantissimi poeti: Simonide (29.), menzionato
due volte in tutto il trattato, e Bacchilide (30.) menzionato solo una volta. Gia si & detto che
stupisce questa esigua presenza di testimonianze riguardanti due lirici cosi eminenti,
soprattutto se si considera che solo per Pindaro si contano, all’interno del trattato, quattro
citazioni e quattro testimonianze.

La ragione, probabilmente, & da individuarsi nel fine ultimo dello Pseudo-Plutarco che, lo
ricordiamo, non é quello di tracciare una esposizione sistematica dello stile musicale dei vari
poeti, bensi quello di proporre il loro stile musicale come modello positivo all’interno di una
discussione sulla storia della musica, che si regge su una doppia antinomia, insieme
cronologica (musica antica vs. musica nuova) e morale (musica nobile vs. musica degenerata).
Probabilmente, tra i tre lirici tardo-arcaici Pindaro era avvertito come il piu importante e

quindi & anche il poeta menzionato piu di frequente®*.

51 piu in generale, Castagna ha osservato che dei nove poeti del canone quello pitl citato nel intero corpus
Plutarcheum é Pindaro, con piu di cento citazioni (Castagna 1972, 167).
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Mus. 17, 1136f
o0k 1yvoetl &' 611 moAld Adpla [opBéveia [GAAa] Alkpdvi kol TTvddpe kol Zipwovion kol

BaxyvAion memointat, GALY Uiy kol 6TL TPocodIa. Kol TALAVEGS.

(Platone) sapeva che molti partenii furono composti da Alcmane, Pindaro, Simonide, Bacchilide

nell’harmonia dorica, nonché canti processionali e peani.

Mus. 20, 1137e-f

6 yap owtoc kai Iayipdy v eimot dyvosiv 1 ypoUOTIKOV YEVOC. Gmeiyeto Yap Kol 00ToC (g
gmi 10 ToAD ToVTOV, &xpYcuTo &' Ev TIGLY. 0 81’ dyvolay obv dnAovoTl, ALY S1d THV TPooipEsty
ameiyetro €lNAov yodv, ag adtog e, tov [Tvddpeldv te kol Zipwvidetov Tpoémov Kol Kafolov

70 GpyoioV KAAOVUEVOV DTTO TV VOV.

Parimenti si potrebbe dire che anche Pancrate ignorava questo genere, dal momento che
anch’egli per lo piu lo evito, pur impiegandolo in alcune composizioni. Evidentemente non ne
fece uso, non perché non lo conoscesse, ma per scelta. Come egli stesso dichiard, era sua
intenzione imitare lo stile di Pindaro e Simonide e in genere la maniera che i compositori di

oggi definiscono antica.

Entrambe le testimonianze contengono informazioni poco dettagliate. Dal capitolo 17, di
matrice platonica, si apprende solo che Pindaro componeva, come del resto gli altri grandi
lirici Alcmane, Simonide, Bacchilide, parteni in armonia dorica, I’unica armonia che, insieme
alla frigia, poteva essere accettata e studiata all’interno dello Stato ideale, secondo Platone,
per il suo carattere che la rendeva adatta agli uomini coraggiosi e alle azioni di guerra, e
quindi ispiratrice di forza e coraggio®**.

Del resto, lo stesso Pindaro in piu di un’ode fa esplicito riferimento all’armonia dorica, e
da un frammento di un peana si evince che egli riteneva il melos dorico il piu solenne e
dignitoso®*?,

Nel capitolo 20, invece, troviamo i nomi di Pindaro e di Simonide compresi nel novero di
quei poeti che adoperarono uno “stile antico”. L’informazione é ricavata da un certo Pancrate,
in un contesto di discussione sulle origini del genere cromatico. Di questo genere, lo Pseudo-

Plutarco dice che non era impiegato dai tragediografi, mentre era diffuso nella citarodia, ben

512 Resp. 399a.
B3 Adprov péhog oepvotatdv ot (fr. 67 Sn.-M.).
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piu antica della tragedia. Il trattatista continua, poi, affermando che il genere cromatico era
pit antico di quello enarmonico, ma che né Eschilo né Frinico lo utilizzarono e lo stesso fece
Pancrate, non per ignoranza, ma per scelta, poiché decise di seguire lo stile antico di poeti
come Pindaro e Simonide.

Benché sia menzionata, qui, la maniera antica di comporre (to dpyoiov KaAOOUEVOV VIO
t®v viv), la focalizzazione non €, almeno non esplicitamente, sul contrasto tra il carattere
della musica antica e quella nuova, ma sull’impiego che é stato fatto del genere cromatico sin
dai primi tempi della citarodia. La contrapposizione tra musica antica e musica nuova non €
assente, ma resta implicita, e si puo cogliere nel fatto che Pancrate, un musico che
probabilmente opero nel 1V sec. a.C., quando ormai la musica nuova si era affermata, abbia
scelto di imitare lo stile antico.

Se questa contrapposizione tra antico e nuovo resta implicita nel capitolo 20, nel capitolo

31 (che & anche I’ultimo in cui compare il nome di Pindaro) essa affiora apertamente:

Mus. 31, 1142b-c

TV yop Kot TV antod hkiov enol Tedeoia @ OnPaim couPiivor vém pev dvtt tpaeijvol &v
T KoAMoTn povoiki], kal pabeilv Ao te TV evdokovvTOY Kol o kol ta [Tvédpov, T te
Awovuciov 100 OnPaiov koi td Adumpov kai td [pativov koi @V Ao®dv 6601 TV AVPIKEBY
Gvopec €yévovto momtal KpovpdT®mVy dyabol: kol avAfical 8¢ KaA®MG kal TEPL TO AOmd péEPN TG
ovumdong modeiog kavde domovnOijvar moparidavta 6 TV TG akufg NMAKiov, ot
o@odpa E¢amarndfjvar VO THG OKNVIKIG T€ Kol TOIKIANG HOVGIKTG, OG KOTAPPOViGal TV
KOAGV Exeivov &v 0i¢ avetpden, o D1hoEévou 8¢ Koi TipoBéon EkpavOdvety, Kol ToVTmY adTOV

TO TOKIA®TATO KO TAEIGTNV &V 0OTOIG EYOVTO, KALVOTOUIY.

(Aristosseno) riferisce, infatti, la vicenda accaduta ai suoi tempi a Telesia di Tebe: istruito da
giovane nello stile musicale piu nobile, apprese le opere dei compositori piu illustri, tra cui
Pindaro, Dionisio di Tebe, Lampro, Pratina e altri poeti lirici, valenti autori di brani strumentali.
Fu un abile suonatore di aulo e coltivd accuratamente le altre discipline di tutto il ciclo
formativo. Ma superati i quarant’anni, si lascio sedurre dalla musica elaborata e prodotta per il
teatro, al punto che arrivo a disprezzare lo stile nobile, e apprese le composizioni di Filosseno e

Timoteo, in particolare le piu complesse e ricche di elementi innovativi.

Rinviando la discussione su Telesia ad un altro momento, vorrei invece concentrarmi in
particolare sulla figura di Pindaro. Emerge, qui, esplicitamente che lo stile di Pindaro, gia

precedentemente accostato a quello dei poeti “antichi”, &€ considerato nobile ed in netta
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contrapposizione con le stile compositivo dei poeti della musica nuova quali Filosseno e
Timoteo, molto piu complesso e ricco di elementi innovativi.

Dunque, senza mettere in dubbio che Pindaro abbia effettivamente cercato un punto di
incontro tra musica tradizionale e musica nuova, si puo affermare che lo Pseudo-Plutarco —
forte soprattutto dell’atteggiamento conservatore delle fonti di V e IV sec. a.C. da lui
impiegate — inserisce a pieno titolo il poeta tebano all’interno della tradizione musicale nobile,
proponendo la sua musica come modello assolutamente antinomico rispetto a quella che

iniziava gia a svilupparsi negli stessi anni in cui egli opero.

3.6 Laso di Ermione.

Laso di Ermione (31.) visse in pieno VI sec. a.C., in un panorama musicale che era ancora
al di qua della linea di demarcazione tra la musica antica (considerata nobile) e la musica
nuova. In questo contesto, la sua personalita rappresenta una voce fuori dal coro, stando a
quanto si legge nel De Musica. Egli, infatti, operd poco prima di poeti del calibro di
Simonide, Bacchilide, Pindaro e, anzi, sappiamo che di quest’ultimo Laso fu addirittura
maestro®**. Eppure lo Pseudo-Plutarco riferisce che egli portd la musica “alla rivoluzione”.
Per tale motivo, ho deciso di collocarlo alla fine di questo capitolo sui poeti canonici, subito
prima di introdurre il capitolo su quella che fu chiamata Musica Nuova.

Mus. 29, 1141c = Lasus T 6 Campbell (111 p. 300)
Adoog 6 0 ‘Eputovedg €ic v dbvpoufikny dyoynv HeTaoToog Tovg pubuode, Kol Tfj TV
aOA®Y moALQMViQ KoTakolovOncag, TAelooi e OOYYOIS Kal SlEpPUYUUEVOLS YPNOAUEVOC, €lg

petdfecty TV mpoHindpyovcay fyaye LOVGIKNY.

Laso di Ermione, spostando i ritmi nel movimento ditirambico e seguendo la molteplicita dei

suoni appartenenti agli auli, facendo uso di note piti numerose e disseminate lungo la scala®™,

porto la musica antica alla rivoluzione.

> Privitera 1965, 82.
515 Ballerio traduce la frase mhgiooi te eOGYyolc kai Siepprupévolg con “facendo uso di note piti numerose per il
frazionamento degli intervalli”, similmente alla traduzione fornita nel 1954 da Lasserre. Privitera e Barker,
invece (credo giustamente), hanno interpretato diversamente il participio dieppiupévolg, come sara illustrato a
breve. Qui ho preferito I’interpretazione di Pisani, che traduce I’intera espressione con “numero maggiore di note
disseminate lungo la scala” (Pisani 2017, 2219), seguendo egli stesso, evidentemente, una delle interpretazioni
proposte da Barker.
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Che la fonte di questo passo sia Aristosseno é possibile arguirlo, a detta di Privitera, dal
fatto che il capitolo 29 € compreso in una sezione (capitoli 28-31) in cui sono esposte due
teorie che rimontano al Tarantino, la prima riguardante I’idea che le innovazioni musicali non
sono da condannare in quanto tali, ma solo quando imbruttiscono la musica, la seconda
relativa alla buona formazione, capace di evitare tale imbruttimento della musica®*®.

Gia si e detto precedentemente che in questo capitolo Westphal rileva, sebbene con molte
riserve, I’influenza di una seconda fonte: Dionigi di Alicarnasso il giovane. Anche Privitera e
di un avviso simile, ma limita tale influenza alla sola presentazione, del resto molto
schematica, di Laso in qualita di capofila dei ditirambografi del V sec. a.C., che portarono la
musica alla rivoluzione, o forse & meglio dire alla degenerazione®"".

Le innovazioni di Laso, dunque, si compiono in due ambiti: il primo é quello della ritmica.
All’Ermioneo, infatti, & attribuito I’utilizzo di ritmi ditirambici, ma I’interpretazione della
frase che si riferisce a tale innovazione (eig v S10VPAUPIKYV Gy®YNV LETOOTNOOAS TOLG
puOuove) € stata definita incerta da Privitera. Lo studioso ha contestato la spiegazione fornita
da Lasserre, il quale vedeva in questa innovazione un mutamento della struttura strofica del
ditirambo, secondo il modello di altri carmi lirici. Privitera, al contrario, ritiene che il testo
parli di un mutamento dei ritmi non ditirambici secondo I’agogé ditirambica. La questione
resta aperta.

L’altra innovazione attribuita a Laso é di natura precipuamente musicale e la sua menzione
da parte dello Pseudo-Plutarco si inserisce nel dibattito sulla differenza tra lo stile degli
antichi e quello dei moderni, che é costante in tutto il trattato: si tratta dell’incremento del
numero di note nell’atto della composizione. In questo caso, sono due i termini sulla cui
interpretazione occorrera incentrare I’analisi: il sostantivo moAvewvia ed il verbo dlappinto.

Sul significato di mroAvewvia si & pronunciato Privitera, accennando alla corrispondenza fra
tale concetto e quello di molvyopdia. Questo termine compare molti capitoli prima nel
trattato. In Mus. 18, 1137a-b, infatti, si legge:

o0 yap 1 Gyvola T Told TG oTEVOY®PING Kol OAyoxopdiag avtoic aitia yeyévnrtal, obdE o'
Gyvowov ot meplt ‘OAvumov kol Tépmavopov kol ol dxoAovOncavteg Tff TOVTOV TPOULPECEL

TEPLETAOV TNV TOAVYOPSIOY TE KOl TOUKIATAY.

518 privitera 1965, 73-74.
57 privitera 1965, 75.
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Non fu a causa di una conoscenza limitata che i compositori antichi si attennero a una
estensione ridotta e a un numero ristretto di note, né per questo motivo Olimpo, Terpandro e
quelli che condivisero le loro scelte musicali evitarono 1’uso di un numero molteplice di note e
di uno stile compositivo improntato alla complessita.

(Trad. A. Gostoli)

Dal testo risulta chiaro che il concetto di oligochordia e legato all’aspetto nobile della
musica, mentre quello di polychordia e considerato uno degli elementi che portarono la
musica del V sec. a.C. alla degenerazione. Ora, se la polychordia consiste in un incremento
del numero di note nella composizione di una melodia per strumenti cordofoni, il concetto di
polyphonia sara da intendere, similmente, come un modo di comporre melodie che prevede
I’impiego di piu note, con la sola differenza che la polyphonia é associata dallo Pseudo-
Plutarco agli strumenti a fiato. Cio &, appunto, confermato da quanto é detto dallo Pseudo-
Plutarco nel brano su Laso: tfj t@v avA®dv moAvemvia katakolovbnoag, Tieiooi te eBOYyoLg
Kol Oepprupévolg ypnoauevoc. In questa porzione di testo sono due le espressioni che
individuano i caratteri della polyphonia, la prima ¢ il sintagma t@v avA®dv, che definisce lo
strumento; la seconda ¢ mheiooi te pOGYYO1G che, invece, definisce la quantita delle note™®.

Legata alla questione della polyphonia € la problematica interpretrazione del participio
otepprupévors. Privitera ha sottolineato il fatto che in questo capitolo il participio del verbo

dwppinto (il cui significato di base e “getto attraverso” e quindi “sparpaglio”, “getto qua e

1519

13) si deve intendere nel senso di “distanzio e non di “fraziono” come € stato inteso da

Lasserre e, in seguito, da Restani e da Ballerio. Privitera, percio, rifiuta la traduzione

dell’intera espressione fornita da Lasserre (“notes plus nombreuses par le fractionnement des

12520

intervalles”™"), appoggiando, invece, quella precedente di Weil e Reinach, che rendevano

“notes plus nombreuses et plus espacées”>?,

Lo studioso sceglie questa traduzione anche per il valore che Weil e Reinach attribuirono
al xai che unisce mAeioot e POGYYyO1G € depppévolg, spiegando che qui il kol non ha valore
correlativo (sia...sia), bensi esplicativo e che quindi il senso della frase & che Laso si servi di

suoni piti numerosi e percio pitl distanziati®*.

*18 Gentili, invece, associa la movyopdia e la molvmvia rispettivamente alla varieta dei suoni di uno strumento
e alla varieta dei suoni di un’aria musicale (Gentili 20062, 50).

5911 verbo assume questo significato in Arriano (De. Ven. 15, 2 oi 82 koi dwppiyoavieg To péhn, kobdmep oi
OKIPTOVTEC).

520 | asserre 1954, 37.

*2L Weil-Reinach 1900, 117.

*2 Privitera 1965, 79.
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Barker, invece, avanza due ipotesi per I’interpretazione del participio deppiupévorc. In

primis egli ritiene che lo si possa rendere con “note sparse qua e 13", “disseminate”>?*,

con
riferimento alla pratica della modulazione, perché, spiega, la “molteplicita delle note” era
notoriamente una caratteristica dell’aulo e Platone la metteva in relazione alla capacita dello
strumento di modulare facilmente da un’armonia ad un’altra. Subito dopo, pero,
richiamandosi anche al paragrafo successivo in cui torna lo stesso verbo (ma relativamente
alle modifiche apportate al numero di corde della lira all’epoca di Timoteo), Barker giustifica
la sua scelta di rendere diéppuyev nel senso di “were scattered about”, affermando che il
participio pud essere inteso sia nel senso di “disconnesse” in riferimento alle note non
correlate e appartenenti a diverse armonie, 0 semplicemente come “estese”, in riferimento
all’incremento dell’estensione della scala®®*.

Sia I’interpretazione di Privitera che quelle di Barker poggiano su validi argomenti, ma
implicano due diversi tipi di innovazione da parte di Laso. Se accogliamo I’interpretazione di
Privitera, risultera che I’innovazione di Laso consistette in una modifica della struttura
intervallare delle scale musicali, in quanto “il frazionamento dell’intervallo diatonico, nel
momento in cui produceva una pluralita di suoni (semitoni e quarti di tono), dilatava
I’intervallo stesso, creando I’impressione che le note non si susseguissero secondo il loro
ordine naturale, ma si allontanassero I’una dall’altra per effetto dei semitoni e quarti di tono
interposti”®?°. Cio sarebbe anche in linea con la teoria lasiana del suono concepito come
un’entita materiale alla quale si puo attribuire un platos, probabilmente inteso come
“estensione” o, forse, come “larghezza”. Privitera afferma che é difficile stabilirlo, ma che la
seconda concezione & la piu verosimile, in quanto presuppone e comprende la prima®%.

Se, invece, accogliamo le interpretazioni di Barker, I’innovazione avra a che fare, nel
primo caso (Oeppupévolg = “disconnesse, disseminate”) con la pratica musicale della
modulazione tra piu scale; nel secondo caso (deppyupévolg = “ampiamente estese”), invece,
semplicemente con la maggiore estensione dell’ambitus di una scala.

Privitera, sulla base della sua interpretazione del passo, si € occupato di valutare
adeguatamente il significato delle riforme di Laso, considerandole nel quadro generale del De
Musica e secondo la concezione storico-musicale di Aristosseno, e giungendo a due

constatazioni: da un lato, che Aristosseno considero Laso, diversamente dagli innovatori

523 pisani 2017, 2219 lo intende allo stesso modo.
524 Barker 1984, 236 n. 192.

525 privitera 1965, 79.

528 privitera 1965, 66-67.
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successivi, un precursore isolato; dall’altro, che il giudizio dato dallo Pseudo-Plutarco sulle
innovazioni lasiane va considerato con prudenza, perché “nella sua parte aristossenica €
indebolito di partigianeria; nella sua parte post-aristossenica (dovuta a Dionisio il Musico o
allo stesso Ps.Plutarco) & aduggiato da grave schematismo”°?’.

La conclusione generale alla quale arriva Privitera & che nel brano analizzato si debbano
distinguere tre strati: prima di tutto, la notizia oggettiva delle innovazioni apportate da Laso;
poi il giudizio che ne diede Aristosseno; infine, la schematica associazione di Laso ai
ditirambografi del V secolo, ad opera di Dionigi e dello Pseudo-Plutarco.

In nessuno di questi strati, credo, emerge quel giudizio negativo che &, invece, riservato
alla rivoluzione musicale del V sec. a.C. Quella dello Pseudo-Plutarco sulle innovazioni

lasiane non sembra essere una critica, quanto piuttosto una pura constatazione.

527 privitera 1965, 82-83.
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4. LA “MUSICA NUOVA”

Nella sezione introduttiva abbiamo delineato in generale il pensiero greco riguardo al
carattere etico della musica e, piu nello specifico, abbiamo visto come venivano considerate la
musica “antica” e quella “nuova”, sottoposte ad un costante confronto, che conferiva loro
caratteristiche opposte. Abbiamo anche avuto modo di verificare che la contrapposizione tra
musica antica e musica nuova pare radicalizzata nel De Musica pseudo-plutarcheo. Infine,
abbiamo spiegato come negli ultimi decenni alcuni studiosi quali Barker, Csapo e De Simone
abbiano cercato di ridimensionare questa visione nettamente dicotomica che impronta le fonti
di V-1V sec. a.C. e i trattati musicali dei secoli successivi.

De Simone ha addirittura osservato che, nonostante I’apparente radicalizzazione dello
schema bipolare tra antico e nuovo, il De Musica, ad analizzarlo bene, puo fornire “indizi utili
al disvelamento di certi paradigmi arcaici che i musicisti d’avanguardia avrebbero
sistematicamente riutilizzato, certo rivisitandoli e riadattandoli al nuovo stile”>%.

Nel presente capitolo commentero le testimonianze sui poeti della Musica Nuova che sono
presenti all’interno del De Musica, con una particolare attenzione alle innovazioni attribuite a
ciascuno di loro.

Da una ricognizione generale del testo emerge che la maggior parte delle informazioni su
questi poeti & concentrata nella coppia di capitoli 30-31, che ruota attorno ad un asse portante
costituito dalla citazione di un frammento di una commedia di Ferecrate, che si tende ad
identificare con il Chirone. Incorniciano tale frammento, da un lato, la sezione iniziale del
capitolo 30, che si configura come introduzione sulle novita operate dai musici che
praticarono la Musica Nuova e svolge la funzione di chiosa del testo comico, e, dall’altro, il
capitolo 31, che riporta un esempio degli effetti negativi di questa nuova pratica musicale,
riproponendo il tema della contrapposizione tra musica antica e musica nuova: si tratta
dell’esperienza diTelesia di Tebe, cui si e gia fatto cenno precedentemente, nella sezione
dedicata a Pindaro®?, e la cui figura sara approfondito in quest’ultimo capitolo.

Gli esponenti di questa nuova tendenza musicale menzionati nel trattato sono numerosi.
Oltre che nella citazione da Ferecrate, se ne trovano altre menzioni in diversi punti dell’opera.

Inoltre, all’interno del De Musica sono citati anche altri poeti, pressappoco contemporanei
ai ditirambografi di V-1V sec. a.C., che lo Pseudo-Plutarco annovera tra coloro che invece

528 De Simone 2011, 85.
59 Cf. §3.5.2.
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rifiutarono lo stile della Musica Nuova e si ispirarono allo stile nobile di quella antica. Nella
maggior parte dei casi, tuttavia, il trattato lascia trasparire ben poco sul loro stile.

4.1 Gli esponenti della Musica Nuova.

Qui di seguito propongo il testo pseudo-plutarcheo di nostro interesse, per fornire una

panoramica generale a partire dalla quale analizzeremo singolarmente ogni poeta®*.

Mus. 30, 1141d-1142a

Opoilmg 6¢ kol Mehovimiong O HEAOTOI0G EMYEVOUEVOC OVK EVEUEIVE T TPODTOPYOLON
LOVGKT, GAL' 008E DdEEVOg 008 Tiuobeog odToc Yap, Entapddyyov THc Mpag Vrapyoveng
gwc eig Tépmavdpov tOv Avticoaiov, diéppuyev €ig maeiovag @BOyyovs. dAlG yop ol <>
QOANTIKT] AQ' ATAOVCTEPOS €1g TOKIAMTEPAY UETAPEPNKE HOVOIKN V" TO YOp ToAodV, EmG E€ig
Mehovirmionv tov t@v Sibvpdufov momtny, copPefnkel Tovg adANTAG Tapd TOV TOWTOV
Aoppdverv tovg oBovg, TPOTAY®OVIGTOLGNG ONAOVOTL TiG MOMGCE®MS, TAOV &' aOANT®V
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530 Ricordiamo che la traduzione di riferimento & di Ballerio e si basa sull’edizione critica di Ziegler. | problemi
testuali relativi al frammento saranno analizzati nel corso della discussione ed eventuali proposte testuali che si
discostano dall’edizione di riferimento saranno volta per volta segnalate .
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Allo stesso modo neanche il compositore Melanippide, che fiori successivamente®*

, rimase
fedele allo stile musicale preesistente e neppure Filosseno né Timoteo. Costui, infatti, mentre la
lira era a sette corde fin dai tempi di Terpandro, la disarticol® in piu note®*. D’altra parte I’arte
auletica passo dallo stile semplice a quello complesso; anticamente, infatti, fino a Melanippide,
compositore di ditirambi, succedeva che gli auleti ricevevano la mercede dai poeti, poiché
evidentemente la poesia occupava il primo posto, mentre i suonatori di aulo erano subordinati ai
loro istruttori. In seguito, invece, anche questa consuetudine fu abbanonata, al punto che il poeta
comico Ferecrate poté portare in scena la Musica nelle vesti di una donna col corpo devastato

dai maltrattamenti, che, interrogata dalla Giustizia sul motivo di tanto danno, risponde:

>31 prima di Melanippide, infatti, lo Pseudo-Plutarco colloca Laso di Ermione, attribuendogli la responsabilita di
aver portato la musica alla rivoluzione.

532 Ballerio traduce: “costui, infatti, fraziond in piu intervalli le note della lira che fino a Terpandro di Antissa
erano solo sette”. La mia traduzione segue, in parte, quella di Gostoli, relativamente al nesso £wg eig Tépravdpov
t0v Avticoaiov (per cui cf. § 2.3) e in parte quella di Pisani, relativamente al verbo diéppuyev. Abbiamo gia
avuto modo di verificare, infatti, che non & raccomandabile tradurre con “fraziono, divido” il verbo dwppintm,
che letteralmente significa “getto attraverso, lancio” o anche “getto qua e Ia, spargo”, ma che & preferibile
accogliere I’interpretazione “disconnetto” proposta da Barker (cf.§ 3.6).
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“Non parlerd mal volentieri: a te, infatti, fara piacere ascoltare e a me narrare. L’iniziatore dei
miei mali fu Melanippide che, per primo tra questi musici, mi prese, mi allentd e mi rese piu
languida con dodici corde. Tuttavia costui, rispetto ai mali di ora, ebbe nei miei confronti un
comportamento ancora moderato. Cinesia, poi, quel maledetto ateniese, tracciando nelle strofe
curve melodiche che sconfinano da un’harmonia all’altra, mi danneggio tanto che nelle
composizioni ditirambiche, come negli scudi, cid che & a sinistra appare a destra. Tuttavia,
anche costui fu per me sopportabile. Frinide, con una spirale di sua invenzione, curvandomi e
girandomi tutta mi sconvolse, traendo dodici harmoniai dai suoi pentacordi. Tuttavia anche
costui fu un uomo abbastanza moderato, perché, se cadde in errore, poi riparo. Invece Timoteo,
0 mia cara, mi seppelli e mi dilacerd nel modo piu vergognoso”. [Giustizia]: “Ma chi & questo
Timoteo?”. [Musica]: “Una testa rossa di Mileto. Fu costui a procurarmi le mie disgrazie e
supero tutti quelli che ti ho menzionato, infilandosi in tortuosi formicai. Quando mi incontro
sola, per strada, mi slaccio e mi spoglio con le sue dodici corde”.

Anche il poeta comico Aristofane cita Filosseno e dice che introdusse canti nei cori ciclici. La
Musica riprende:

“Trilli acuti, blasfemi, al di fuori dell’harmonia. Mi riempi tutta di modulazioni come i cavoli di
bruchi”.

Anche altri poeti denunciarono I’assurdita dei compositori che, seguendo questi esempi,

ridussero a pezzi la musica.

Nel passo proposto sono esposte le principali innovazioni musicali che interessarono la
Musica Nuova, tra le quali ricordiamo quelle che ricorrono con maggiore frequenza: aumento
del numero di corde della lira, stile auletico sempre piti complesso®*, modulazione tra piu
armonie.

Il frammento ferecrateo, ampiamente studiato e commentato, costituisce una base ed anche
un prezioso sostegno per una riflessione che riguardi piu nello specifico le scarse notizie
reperibili all’interno del De Musica su questi ditirambografi. Si tenga, inoltre, presente che €
opinione condivisa che la successione dei ditirambografi all’interno di questo frammento non
si basa realmente sulla loro effettiva cronologia, ma sul loro reciproco rapporto discepolo-

maestro°3*,

533 per una storia dell’evoluzione dell’aulo cf. Barker 2002 e Péhlmann 2011, 121.
534 Sj vedano in particolare Diiring 1945, 179 e Restani 1983, 143.
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4.1.1 Melanippide.

Il capitolo 30 da inizio all’excursus sulla Musica Nuova, riprendendo un concetto gia
espresso alla fine del capitolo precedente, in cui si afferma che Laso di Ermione, con le sue
innovazioni, fu il primo a portare la musica alla rivoluzione. Il collegamento tra i due capitoli
avviene per mezzo dell’espressione opoimg 6¢ kai MeAaviamiong 0 HELOTOL0G EMYEVOUEVOG:
I’avverbio opoimg instaura un rapporto di continuita tra Laso di Ermione ed il ditirambografo
Melanippide (32.) che, dopo di lui, & considerato il primo a rivestire un ruolo nella rivoluzione
musicale apportata dalla Musica Nuova. Una conferma in tal senso si trova nei versi di
Ferecrate, dove la Musica in persona, avendo preso la parola, afferma che Melanippide fu
“I’iniziatore dei suoi mali”.

Nel frammento di Ferecrate, Melanippide & accusato dalla Musica di averla “allentata” e
“resa languida con le sue dodici corde”. Altrove, nel trattato, si rinviene un’altra informazione
che alcuni studiosi cercano di conciliare con quanto affermato nel Chirone: nel capitolo 15,
infatti, nell’ambito di una discussione sulle origini del modo lidio, compare anche il nome di
Melanippide. Ci soffermeremo su questo aspetto dopo aver spiegato brevemente le
innovazioni cui si allude nei versi di Ferecrate.

| termini impiegati per descrivere le caratteristiche della musica di Melanippide sono
avijke e yadapotépav, di significato affine, e yopdaic dmdeka. | primi due sono stati definiti
da Diiring “volutamente ambigui”®®, dal momento che possono avere una valenza oscena,
che non risulta sorprendente, se si pensa che la Musica, in questa commedia, assume le
sembianze di una donna che ha subito una vera e propria violenza, come afferma lo stesso
Pseudo-Plutarco®®.

Ad ogni modo, al di la dell’aspetto osceno, grande attenzione é stata posta sul significato
afferente alla sfera del lessico musicale, che si riferisce alla tensione o all’allentamento delle
corde della lira: avijke deriva dal verbo avinui che indica, appunto, I’atto di allentare la
tensione di una corda per ottenere un suono pit grave™’. Dapprima riferito ai cordofoni, il suo
significato si & esteso ad indicare I’atto di abbassare I’intonazione di suoni prodotti anche da
strumenti non a corde®®,

Collegato semanticamente al verbo davinu € I’aggettivo yaAapdc, che spesso, in un

1539

contesto musicale, assume il significato di “languido, effeminato”>*", come, ad esempio, nella

5% Diiring 1945, 180. Della stessa idea sono Borthwick 1968, 63 e Restani 1983, 143.

>3 Mus. 30, 1141d.

537 Diiring 1945, 180; Restani 1983, 143 ss.

538 per la ricostruzione dell’evoluzione semantica di questi temini cf. Rocconi 2002, 13 ss. e 59.
>3 Restani 1983, 143; Rocconi 2002, 59.
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Repubblica di Platone, dove esso € usato per connotare I’armonia ionia e la lidia, da lui
rifiutate®®.

Riguardo al modo di intendere yopdaic dmdexo, Diring ha tenuto a sottolineare che
I’espressione indica, molto semplicemente, una grande quantita di note, senza per questo
implicare un numero preciso di corde. Egli ritiene, inoltre, che cido non abbia alcun legame

>1 In altri termini, I’espressione yopdaic dhdeka &

con la storia dello sviluppo della cetra
molto probabilmente iperbolica, tesa ad indicare un tipo di scala dal registro piuttosto ampio,
caratteristico della nuova musica e contrapposto a quello meno esteso utilizzato nell’epoca
precedente®*.

Diversamente da During, che non individuava o, quanto meno, non metteva in risalto un
nesso strettamente causale tra I’aggettivo yolopdc e le “dodici corde”, Restani ha posto
yoAapog in relazione con la “musica dei semitoni cromatici e dei quarti di tono” e lo ha
considerato strettamente connesso con il dativo yopdaig dddeka, che indicherebbe, appunto,
la “frammentarizzazione del tono”>*,

West, qualche anno dopo Restani, ha interpretato in modo meno tecnico I’intera
espressione Aavijké pe yolopmtépav T €moinoe yopdoic dmodeka, individuando in essa due
punti fondamentali. Il primo riguarda la questione delle “dodici corde”, che egli interpreta nel
senso di una semplice aggiunta di alcune note alle vecchie scale tradizionali, senza tuttavia
parlare di frammentazione del tono. Il secondo punto, invece, riguarda i termini dvfjke e
yorapwtépav, che per lo studioso indicano una propensione di Melanippide a favorire uno o

pitl modi “rilassati”>*

, 0ssia modi yalapoi, rifiutati da Platone.
Riguardo al primo punto, West individua un riscontro di quanto affermato da Ferecrate
anche nel testo pseudo-plutarcheo, proprio pochi righi prima, nell’introduzione al frammento

comico®®®, dove il trattatista afferma:

Mus. 30, 1141c-d = Melanippides T 6 Campbell (V p. 18)

GAAG yap Kol <n> adANTIKT 4" anAovoTépag gig TOKIA®MTEPAY LETAPEPNKE LOVGIKN V' TO YOpP
TaAoov, Emg eig Melovimmiony tov Tdv Sfvpdpupov momntyv, cuuPfePnkel TOLG AVANTOC TOPA
TV TomMT®V AouPdvely 100G UIeB0VG, TPOMTUY®OVIGTOOONS ONAOVOTL THG MO GE®S, TV O

QOANTAV VANPETOVVTOV TOIG O100GKAAOLG.

540 P|at. Resp. 398e.
1 Diiring 1945, 181 s.
2 Diiring 1945, 182.
53 Restani 1983, 143 s.
544 West 1992, 358.
545 \West 1992, 358.
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D’altra parte I’arte auletica passo dallo stile semplice a quello complesso; anticamente, infatti,
fino a Melanippide, compositore di ditirambi, succedeva che gli auleti ricevevano la mercede
dai poeti, poiché evidentemente la poesia occupava il primo posto, mentre i suonatori di aulo

erano subordinati ai loro istruttori.

Il trattatista qui si riferisce, molto probabilmente, alla consuetudine di conferire maggiore
importanza alla parola rispetto all’accompagnamento strumentale®®, consuetudine che
evidentemente si indeboli con I’affermarsi della musica nuova e di una maggiore complessita
musicale.

Il fatto che il trattatista parli di mowiAio della musica auletica, subito dopo avere riferito
che la lira diéppwyev eic mieiovag @BOyyovc, implica, ovviamente, che la maggiore
complessita della musica auletica per ditirambo sia riferita all’impiego di un numero
maggiore di note, e quindi a quella polyphonia che era gia stata caratteristica della musica di
Laso di Ermione®"’. Del resto, pitl volte & stato messo in evidenza dagli studiosi che I’aulo
contemplava una maggiore estensione scalare e, dunque, la possibilita di una musica piu
complessa®®.

Credo anche io che I"aumento del numero di note sia da intendersi non tanto nel senso di
una frammentazione del tono, quanto piuttosto di una maggiore estensione dell’ambitus della
scala, ottenuta grazie all’aggiunta di note gravi.

L’equivoco di fondo nasce dall’interpretazione del verbo dwappinto riferito, come abbiamo
avuto modo di verificare, prima alla musica per aulo di Laso e poi all’intervento sulle corde
della cetra: infatti, il verbo in questione e stato tradotto con “separo, fraziono” da alcuni

studiosi. Tuttavia, il suo significato di base e “getto qua e 1a”, “spargo” e quindi “dissemino”

%9 o ancora, “distanzio” come lo

“disconnetto” o anche “espando” come lo ha inteso Barker
ha inteso Privitera®®.

Ritorniamo ora all’analisi di West. Riguardo al secondo punto (quello relativo ad dvijke e
yorapwtépav), egli accenna brevemente alla menzione del nome Melanippide in un altro

passo del De Musica, il cui argomento di discussione é I’origine del modo lidio:

>0 p|at. Resp. 400d; Leg. 669e-670a.

*7 Cf. § 3.6.

58 Cf. in particolare Barker 2002, 41-81. Si tratta dei capitoli relativi all’evoluzione della struttura dell’aulos e
alla conseguente evoluzione della musica.

59 Barker 2002, 55: la traduzione é riferita al passo del De Musica concernente la rivoluzione musicale di Laso
di Ermione.

550 per i significati proposti dai due studiosi cf. § 3.6.
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Mus. 15, 1136¢ = Melanippides T 5 Campbell (V p. 16)
"Olvpmov yap mpdTov Aplotdéevog v Td Tpato mepl povoikig (fr. 80 Wehrli) éxi td IMH0wvi

onow Emknodsiov avAfcar Avdioti. gici 8' ol Mehavirmidnv Tovtov T0d pélovg dp&at pooi.

Avristosseno nel primo libro della sua opera Sulla Musica riferisce che Olimpo fu il primo a
suonare con I’aulo nell’harmonia lidia I’epicedio per Pitone. Altri sostengono che fu

Melanippide I’iniziatore di questo genere di melodia.

Alcuni studiosi hanno creduto di individuare nella frase €ici &' ol Mehavirionv ToHTOL
00 péhovg apon @aci un riferimento all’invenzione dell’armonia lidia da parte di
Melanippide, forti sia del riferimento alla musica yalapotépa di quest’ultimo, descritta da
Ferecrate (v. 8) sia dell’identificazione dovuta a Platone tra armonia lidia e carattere
“rilassato” (yaAapog appunto). Tuttavia, il passo non e esente da problemi di interpretazione.

Problematica e, prima di tutto, la presenza del nome di Melanippide, che appare come
nome riferibile ad un personaggio storicamente esistito, in un contesto che e
fondamentalmente mitico: le altre notizie fornite nel capitolo 15, infatti, hanno a che fare con
la sfera mitica, dal momento che la testimonianza di Aristosseno ha come oggetto Olimpo e

che quella di Pindaro fa risalire I’invenzione dell’armonia lidia alle nozze di Niobe***

, mentre
un’altra testimonianza individua I’inventore di tale armonia in Torebo, anch’egli con tutta
probabilita una figura mitica. Del resto, I’armonia lidia ¢ attestata gia prima del IV sec. a.C.,
periodo in cui visse il ditirambografo, ed é citata anche da Pindaro.

Un altro problema é I’interpretazione del termine melos. Esso, infatti, normalmente
significa “melodia”, “canto”. Tuttavia, in questo caso alcuni studiosi, dato il contesto, lo
hanno interpretato nel senso piu complesso di “armonia”, “modo”. In questa direzione
guardano Weil e Reinach, che prendono posizione su entrambe le problematiche, prima di
tutto, intendendo melos nell’accezione di “modo musicale” e traducendo I’espressione come

"5%2 noltre, i due studiosi

segue: “Mélanippidés fut le premier a employer ce mode
intervengono in modo determinante sul testo, spostando addirittura I’intera frase all’interno di
un altro capitolo, anch’esso in parte modificato nella disposizione di alcuni periodi, rispetto al
testo tradito che é invece mantenuto intatto nella successiva edizione da Ziegler. Il risultato e

il seguente:

%51 Questa testimonianza & stata presa in considerazione nella sezione relativa a Pindaro § 3.5.1.

552 \Weil-Reinach 1900, 69 n. 159.
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Weil e Reinach, dunque, intervengono sul testo in modo tale da far dire allo Pseudo-
Plutarco che ad un certo Pitoclide — maestro di Pericle — sia attribuita la lidia rilassata® e
collocano Melanippide dopo di lui, aggiungendo che se anche si ammette I’esistenza di due
poeti di nome Melanippide, la frase in questione si riferisce al ditirambografo di IV sec. a.C.,
di poco posteriore a Pitoclide. Ma I’ipotesi dei due studiosi non e convincente e, ad ogni
modo, non & prudente modificare cosi liberamente la disposizione dei periodi®*®.

West, piu rispettoso del testo tradito, ipotizza che in questo caso lo Pseudo-Plutarco voglia
intendere semplicemente che Melanippide fu il primo ad utilizzare il modo lidio nel

557

ditirambo™". In effetti, se e vero che il termine pélog significa “canto, melodia”, che ¢

concettualmente diverso da “modo musicale”, &€ vero anche che in Aristosseno tale termine

ricorre una volta accanto all’epiteto “frigio” (td ®poyiov péhoc)>®

, In genere utilizzato per la
nomenclatura dei tonoi. Questa unica ricorrenza negli Elementa Harmonica di Aristosseno,
insieme ad alcuni frammenti di Alcmane, Stesicoro, Pratina e Pindaro>*®, & stata utilizzata da
West per dimostrare che in alcuni casi il termine uéloc € usato per esprimere il concetto di
modo. Tuttavia, poiché si tratta di poesia, € molto difficile che al termine pélog si possa
attribuire un significato cosi tecnico. In secondo luogo, negli Elementa Harmonica
I’espressione 10 ®pvuylov pérog ricorre nella sezione dedicata alla composizione della melodia
(ueromotia) e, dunque, € preferibile intendere il termine nel senso di “melodia”, “canto”.

E pur vero che lo Pseudo-Plutarco non sempre usa i termini in modo appropriato e,
dunque, non e impossibile che in questo caso pélog stia ad indicare il modo musicale lidio.

Tuttavia, credo sia preferibile prendere in considerazione la possibilita che tale parola

>3 Qui Ziegler pone una crux desperationis che invece & assente nella precedente edizione di Weil-Reinach.

>>* Weil-Reinach 1900, 64-68 (§§157-159).

> | addove nei manoscritti gli & attribuita I’invenzione della Misolidia.

%% Dello stesso avviso & Ercoles, il quale osserva che I’operazione di Weil e Reinach, piuttosto dispendiosa,
“porta ad una vera e propria riscrittura del testo tradito e presuppone una vicenda editoriale tutta da dimostrare”
(Ercoles 2017, 39).

> West 1992, 358 n. 9.

%8 Aristox El. Harm. 49, 13 Da Rios.

59 Rispettivamente PMGF 126, 212, PMG 712 (a) 4 e Pind. fr. 67 S.-M.
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mantenga il suo significato di base e si riferisca all’epicedio per Pitone, menzionato subito
prima, come & stato messo in evidenza da Barker, prima, e da Ercoles, poi°®.

Stabilito cio, e opportuno tornare alla problematica presenza del nome di Melanippide in
Mus. 15, 1136¢. Abbiamo gia avuto modo di accennare alle proposte di Volkmann e Bergk in
merito alla questione®®. In particolare, quella di Bergk & allettante perché non fa scomparire il
nome di Melanippide, bensi lo pospone, modificando il testo nel seguente modo:

giol 0' ol AvOutmov 1ovToVv ToD pélovg dpEat oaoi. <Melavimmionc™> KTA.

Ercoles, definendo I’intervento di Bergk attrattente, ma “poco economico”, ha proposto
una soluzione che mi sembra plausibile: egli ha giustamente osservato che e impossibile
attribuire a Melanippide I’invenzione dell’epicedio, sia a causa del palese anacronismo, sia in
considerazione della tendenza generale ad attribuire impropriamente invenzioni del genere a
personaggi dell’epoca mitica 0 comunque arcaica. Lo studioso ipotizza che dietro questa
testimonianza si possa celare un frammento di Melanippide, e argomenta la sua supposizione,
spiegando che lo Pseudo-Plutarco potrebbe aver semplicemente travisato la fonte che aveva a
disposizione, in cui forse Melanippide era ricordato per aver menzionato I’epicedio di Olimpo
per Pitone in uno dei suoi componimenti: in questo modo, il trattatista avrebbe fatto del
ditirambografo I’inventore di questo brano. “Se cosi €”, continua Ercoles, “il brano dello Ps.-
Plutarco non costituisce una testimonianza su Melanippide, ma cela un frammento (sine
verbis) del melico, come del resto pensava gia Bergk">®.

Per concludere, si deve accennare ad un altro elemento caratteristico della musica nuova, il
cui impiego fu attribuito a Melanippide e ad altri ditirambografi da Aristotele®®®: si tratta
dell’anabolé. Di essa, tuttavia, non si fa menzione né all’interno del De Musica né nei versi
del Chirone di Ferecrate, anche se, come diremo a breve, alcuni studiosi hanno creduto di
individuare un riferimento a questa tecnica nella sezione del frammento ferecrateo dedicata a

Cinesia.

560 Barker 1989, 220 n. 107; Ercoles 2017, 40-41.
%1 Cf. §3.5.1.

%62 Ercoles 2017, 40-43.

563 Rhet. 111 1409b.
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4.1.2 Cinesia.

Nonostante il giudizio negativo nei confronti della musica di Melanippide, questi &, ad
ogni modo, considerato pur sempre un uomo “moderato” rispetto ai poeti che seguono
all’interno del passo del Chirone di Ferecrate citato dallo Pseudo-Plutarco. Il frammento
ferecrateo, infatti, oltre a seguire I’ordine maestro-discepolo, & strutturato secondo una climax
ascendente che colloca i ditirambografi dal piu moderato al piu eccessivo. Il secondo posto €
occupato da Cinesia (33.), definito da Ferecrate katdpatog Attikdc, “maledetto Ateniese”. Le
innovazioni a lui attribuite hanno a che fare con il fenomeno della modulazione e sono
descritte attraverso un linguaggio per lo piu metaforico e a tratti oscuro. Le problematiche
relative a tale lessico musicale sono state gia minuziosamente analizzate da Ddring,
Borthwick e Restani®®, che sono giunti ad alcune soluzioni convincenti. Dal momento che
Cinesia non & menzionato altrove nel trattato pseudo-plutarcheo, il mio commento si
incentrera solo sui versi ferecratei.

L’innovazione attribuita da Ferecrate al ditirambografo consiste nelle sue &£apudviot
kaumrai, letteralmente “pieghe, curve” al di fuori dell’armonia. Il termine kauny|, come ¢ stato
osservato da Restani, non e impiegato nei trattati musicali, ma compare in commedia in
un’accezione negativa, ed il suo valore musicale, dunque, & quasi esclusivamente confinato al
lessico drammatico®®.

Dato il valore metaforico del termine, ne sono state proposte due linee interpretative: la
prima, tendente a scorgere nelle koumai i vocalizzi canori ed i virtuosismi strumentali; la
seconda, che interpreta il vocabolo come una variante minore e piu rapida della petapoAn,
ossia della modulazione vera e propria®®. Cid che ha fatto propendere gli studiosi per la
seconda interpretazione € I’accostamento del termine all’aggettivo &&appoviog, la cui
formazione, secondo Diiring, & analoga a quella di aggettivi come &wpoc, &&vmvoc™®’. Per
questo motivo, I’aggettivo dovrebbe intendersi nel senso di “al di fuori dell’armonia” o anche
“contro le leggi dell’armonia”, in riferimento, appunto, alle modulazioni®® e, dunque, come

ha suggerito Restani, sembrerebbe indicare i passaggi esterni all’armonia®°.

%4 Diiring 1945, Borthwick 1968, Restani 1983.
%% Restani 1983, 159 e 161.

566 Restani 1983, 158.

%7 Diiring 1945, 184.

%% Diiring 1945, 185.

%%9 Restani 1983, 162.
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Abbiamo gia anticipato nella sezione relativa a Melanippide che, all’interno dei versi
dedicati a Cinesia (nello specifico i vv. 11-12), gli studiosi hanno creduto di individuare anche
un riferimento implicito ad un‘altra innovazione tipica della Musica Nuova: I’anabolé®".

Il termine é di per sé problematico perché nel corso dei secoli é stato soggetto ad una
risemantizzazione: secondo la linea evolutiva proposta da Restani, nei due poemi omerici €sso
designava il momento iniziale dell’esprimersi dell’aedo; negli Inni omerici, invece, indicava
I’intervento del primo aedo, distinto da quelli successivi (bmofolai) ed era anche diverso dal
prooimion, dal momento che, differentemente da un generico preludio, sottolineava
“I’importanza del primo elemento comunicativo tra rapsodo e uditorio”. In Pindaro troviamo
usata la parola a proposito della distinzione retorica fra le parti del proemio®™*. In questa sede,
pero, interessa I’accezione che si afferma a partire dal V sec. a.C. e cioe quella di “monodia
astrofica, volutamente prolungata e virtuosistica, posta all’inizio del ditirambo™>"2.

Ora, benché Ferecrate non parli esplicitamente di anabole, un riferimento ad essa & stato
individuato nei versi, piuttosto oscuri, damnolmAey oVtwg, GOTE TG TOMGCE®S / TOV
dvpauPwv, kabamrep £v taig domiow, / aplotép’ avtod eaiveton o de&id (vv.10-12).

L’oscurita di questi versi ¢ dovuta alla similitudine kaBdmep €v t0ic domicwy e
all’espressione dpwotép’ avtod @oivetar o 6e&d, entrambe diversamente interpretate:
Borthwick tentava di individuare nel movimento da destra a sinistra un riferimento ad un tipo
di danza pirrica, durante la quale il coro girava verso destra e poi verso sinistra, e credeva,
cosi, di scorgere un’allusione da parte di Ferecrate al fatto che il coro non sapesse in che
direzione muoversi®’,

Weil e Reinach, invece, proponevano di tradurre la similitudine koBdnep €v taig domnicw

1574

“come se si guardasse nello specchio di uno scudo” ", Questa traduzione é stata accettata da

Diring, il quale ha sottolineato la ricorrenza del motivo letterario dell’immagine riflessa nello

scudo®”

e, andando oltre, ha evidenziato che la coppia de&0¢-aprotepog si riferisce
contemporaneamente al fraintendimento da parte di chi ascolta, che trovera ridicolo quanto
per Cinesia é dg&1d, ed allo sconvolgimento delle antiche regole per la composizione del
ditirambo®’®. Lo studioso, inoltre, pur non dichiarando esplicitamente di individuare in questi

versi un riferimento all’ anabolé, introduce comunque I’argomento, spiegando che la struttura

0 Cf. §4.1.1.

5’1 Restani 1983, 147-149.

5’2 Restani 1983, 149.

573 Borthwick 1968, 84 e Restani 1983, 151.

574 “Comme si on le regardait dans le miroir d’un bouclier” (Weil-Reinach. 1900, 122 n. 306).
5 p_es. in Xen. Cyr. 7, 1, 3. Cf. Diiring 1945, 186.

578 Diiring 1945, 185-186 e Restani 1983, 151.
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lassa del ditirambo era denotata proprio da questo vocabolo e, dopo aver riportato alcuni
esempi, aggiunge che il ditirambo tardo era formato da parti liberamente connesse, tra le quali
si verificava una modulazione che determinava a sua volta un nuovo inizio, una nuova
intonazione e quindi una nuova anabole. Era tale, secondo lo studioso, il motivo per cui
I”intera composizione prendeva questo nome>’".

Anche Restani, forte dello studio condotto da Diring, non manca di cogliere un legame tra
le modulazioni e I’ anabole, ma lo fa affermando chiaramente che i vv. 11-12 contengono
“quasi certamente una metafora riferita all’aspetto astrofico dell” anabolé”>".

L’ipotesi avanzata da Borthwick € molto sofisticata, ma rischia di risultare artificiosa,
perché implica che I’'immagine descritta nei versi di Ferecrate si riferisca ad un aspetto
strettamente tecnico della danza pirrica, tale che I’allusione potrebbe non essere di immediata
comprensione per il pubblico della polis.

D’altro canto, anche I’ipotesi che vuole vedere nel frammento ferecrateo un riferimento
all’aspetto astrofico dell” anabolé sembra appoggiarsi su una lettura non spontanea dei vv. 11-
12 e in certo modo pare viziata da un approccio fin troppo musicologico. Credo, invece, che i
versi in questione, lungi dal voler sottintendere un riferimento ad un aspetto tecnico, siano da
intendersi piuttosto come un’immagine iperbolica atta a suscitare il riso del pubblico
attraverso I’esagerazione. Del resto, anche nei versi dedicati a Melanippide, come abbiamo
avuto modo di verificare, I’espressione yopdaig dmdeka aveva valore iperbolico piuttosto che
tecnico. Mi sembra, dunque, che sia nel giusto Barker quando afferma che, probabilmente,
con i vv. 11-12 Ferecrate intende dire che le frequenti modulazioni rendono la musica
strutturalmente inintellegibile, al punto che i ditirambi di Cinesia potrebbero essere anche
eseguiti al contrario®”®.

Anche la sezione ferecratea relativa a Cinesia si chiude con un commento che stempera i
toni negativi dei versi precedenti, in quanto i danni da lui apportati sono considerati tutto

sommato sopportabili.

4.1.3 Frinide.
Anche le notizie relative alle innovazioni musicali di Frinide (34.) si limitano a quelle
presenti nel frammento ferecrateo riportato dallo Pseudo-Plutarco, mentre nel resto del trattato

egli € menzionato solo una volta, di sfuggita, nel capitolo relativo al nomos terpandreo:

57 Diiring 1945, 183.
578 Restani 1983, 150.
579 Barker 1984, 237 n. 200.
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I’unico dato che si evince da questo brano & che I’eta in cui opero Frinide viene avvertita

come la linea di discrimine tra il modo tradizionale e quello innovativo di comporre nomoi.

Mus. 6, 1133b = Phrynis T 4 Campbell (V p. 66)

To &' 6hov 1 pev kot Tépmavdpov kiBapwdio kol péyxpt g Opovidog NAKING TAVTEADG OTAT|
TIg 0G0 Setéher od yap ERV 10 modoudv obtwg motelobar tac KiBupmdiag dg viv ovde
HETAPEPEY TAG ApUOovViag Kol ToLg puBpodg v yap T1oig vOUOLg EKACTE JIETHPOLY TV OiKeiov

Taow.

La citarodia terpandrea si mantenne nel complesso del tutto semplice fino all’eta di Frinide;
infatti, anticamente non era possibile comporre nomoi citarodici come ora, né modulare le

armonie ed i ritmi: e infatti per ciascun nomos mantenevano la tasis propria.

Come ha evidenziato Pdhlmann, Frinide, insieme al suo discepolo Timoteo, fu
principalmente un compositore di nomoi citarodici, piuttosto che un ditirambografo®®. Cio
risulta intuibile anche dal fatto che nel capitolo del De Musica appena riportato il suo nome é
associato proprio all’evoluzione dei caratteri di tale tipo di composizione. Inoltre, la stessa
definizione dei caratteri del nomos antico induce a ritenere che il nomos dell’eta di Frinide
presentasse i tratti opposti e che, quindi, contemplasse la modulazione tra le armonie e tra i
ritmi. Una conferma in tal senso, appunto, é offerta dai versi relativi a Frinide all’interno del
frammento ferecrateo presente nel De Musica.

I versi in questione (vv. 14-16 = Phrynis T 1 Campbell, V p. 62) sono stati presi in
considerazione dalla critica per via della presenza di due espressioni di difficile
interpretazione: la prima, al v. 14, é otpopirov uparmv; la seconda, che occupa tutto il v. 16,
€ év mévte yopdaig dmdey' appoviag Exwv.

Riguardo all’interpretazione del termine otpofiroc, due sono state le ipotesi principali: una
prima, che tende a identificarlo con un oggetto concreto che, applicato alle corde della cetra,
permetteva la modulazione tra pit armonie e diverse accordature®®’; una seconda che, invece,
conferendo al termine un senso metaforico, vi individua un riferimento ad una innovazione
nell” dyoyn ditirambica dal punto di vista melodico, metrico-ritmico e coreutico, una sorta di

movimento rotatorio irregolare che disturbava lo schema prevalente del kvichikdc yopdc 2.

580 pshlmann 2011, 119.
%81 Diiring 1945, 186-187.
%82 Borthwick 1968, 67-68.
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Stabilire quale delle due ipotesi sia la piu plausibile, basandosi solo sulla testimonianza del
testo e difficile: Conti Bizzarro e Barker, mantenendo una posizione piu cauta, nel loro
commento sottopongono all’attenzione del lettore entrambe le possibili interpretazioni®®.
Neanche gli altri termini che denotano I’innovazione connessa allo strobilos aiutano: se,
infatti, abbiamo visto che il verbo kaumtewv (v. 15) € impiegato, da parte del comico, in
riferimento all’atto della modulazione, d’altro canto, il verbo otpépw (v. 15) potrebbe
connotare I’azione di Frinide nel senso piu generico di uno stravolgimento della forma.

Tuttavia, se il verbo éupaidv si interpreta nell’accezione di “innestare”, allora la prima
interpretazione di otpopirog non appare incredibile. A corroborare questa resa piu “concreta”,
contribuiscono anche delle testimonianze archeologiche: in una necropoli nella parte
settentrionale di Leucas, infatti, all’interno della tomba di un bambino, sono stati scoperti il
carapace di una tartaruga e degli attrezzi di V sec. a.C. che servivano, evidentemente, per
accordare la lira®®*, qualcosa di simile ai bischeri presenti sulla paletta della chitarra.

La seconda questione (come si € detto) riguarda I’interpretazione dell’intero verso
successivo, abbastanza controverso, &v mévte yopdaic dmdey' apuoviag &ywv. La difficolta
deriva soprattutto dai numerali attribuiti alle corde e alle armonie, che hanno costituito un
motivo di intervento sul testo da parte della critica. Sul primo membro della frase, mévte
yopdaic, During si € espresso affermando che da cio si potrebbe desumere che si tratta di uno
strumento a cinque corde e, soprattutto, di veloci modulazioni da modo a modo o da genere a
genere.

Tuttavia, il numero névte non ha convinto la quasi totalita degli studiosi, alcuni dei quali
hanno, di conseguenza, avanzato delle congetture, sulla base di diverse teorie relative
all’evoluzione della cetra, da Burette che ha proposto €éntéd a Volkmann che, invece, ha
suggerito évvéa, a Weil ¢ Reinach che sono intervenuti in modo molto piu radicale sul testo,
proponendo una correzione fin troppo artificiosa. | due studiosi, infatti, modificano
completamente il verso in &v &vdeka yopdaic téttapag apuoviog, giustificando 1’ardita
congettura con il fatto che facilmente i numerali potevano essere confusi nel corso della
tradizione manoscritta. Tuttavia, se postulassimo una simile confusione nei manoscritti, Si
dovrebbe pensare che il numero undici scritto in lettere, 1o’ sia stato confuso con €, mentre &’
sia stato confuso con 1ff’, il che mi sembra poco plausibile. Se si volesse sostenere una
congettura del genere, sarebbe meglio ipotizzare un emendamento in té€ttapot yopdaic dmoey'

apuoviag £xwv perché ¢ piu facile che un 6 si confonda con un € ed un 1 con un 0. Tuttavia,

583 Barker 1989, 237 n. 201 e Conti Bizzarro 1993, 98-99.
584 pghlmann 2011, 117 e 128.
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anche questa potrebbe risultare un’ipotesi azzardata e, inoltre, non si puo fare a meno di
osservare che una tale disposizione dei termini (téttapot yopdoic dddey' appoviog Exywv)
renderebbe il verso ametrico.

Diiring ha proposto due possibili scenari, il primo nel quale il numero névte si dovrebbe
intendere come “poche note”, e quindi si trattarebbe di un “round-number” proprio come era
stato inteso nei versi dedicati a Melanippide; il secondo, nel quale névte yopdaig si potrebbe
intendere come un pentacordo, presupponendo, dunque, un’accordatura pentatonica che
Diring sostiene non essere impossibile. Di conseguenza, lo studioso intende il termine
appovia in un senso leggermente diverso da quello di scala modale, € cioé come dywyn,
peAwdia, spiegando che forse Ferecrate per dmoey' apuoviag intendeva melodie cromatiche,
enarmoniche, diatoniche composte sulla base delle sei scale tradizionali®®.

Lasserre, invece, qualche anno dopo, partendo dalla testimonianza di Plutarco, che

attribuiva a Frinide I’utilizzo di uno strumento con nove corde®®

, immagina che il citarodo
suonasse una lira formata da due pentacordi congiunti dai quali, con I’ausilio dello strobilos,
era possibile ricavare dodici armonie diverse a partire dalle quattro principali (lonia, Lidia,
Frigia e Dorica), per mezzo della modulazione nei tre generi diatonico, enarmonico e
cromatico®’. Barker accetta I’interpretazione di Lasserre e intende il termine Gppovio nel
senso di accordatura (“tuning”)>®®,

Restani interpreta I’espressione come allusiva e metaforica, sicché i numerali avrebbero
essenzialmente lo scopo di mettere in risalto una sproporzione tra il numero di corde e quello
di toni possibili®®°.

West, poi, discostandosi sia dai tentativi di correggere i numerali, sia dal tentativo di
giustificare il testo cosi come € pervenuto, propone di correggere la preposizione &v in &ig e,
dungue, di legare sintatticamente mévte con apuoviog e dmdeka con yopdaic, come se il
sintagma dmdeko yopdoic, presente sia nei versi precedenti dedicati a Melanippide sia nei
versi successivi dedicati a Timoteo (v. 25), fosse utilizzato in modo formulare®®. Per mezzo
di questo emendamento, il senso di tale verso risulta totalmente invertito e si traduce come
“avendo fino a cinque armonie in dodici corde”, con un evidente riferimento alla modulazione

tra armonie.

%% Diiring 1945, 193-194.

%8 plut. De Prof. in virt. 13 e Vit. Agid.10
587 Lasserre 1954, 173.

588 Barker 1989, 237 n.

589 Restani 1983, 165.

59 \West 1992, 360-361.
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Péhlmann, di recente, € intervenuto sulla questione, affermando che la controversa
interpretazione del sintagma év mévte yopdaig ha origine nella scriptio continua dei
manoscritti: la sequenza ENITENTEXOPAAIZ, a causa di una mancata divisione delle due
parole, sarebbe stata trascritta in modo erroneo gia nell’archetipo nella forma &v nevteyopdaig,
da cui poi sarebbe risultato &v mevtoyopdaic oppure év meviayopdoic . Lo studioso osserva
anche che la lezione esatta (év mévte yopdaic) ¢ trasmessa, per correzione, solo in due
manoscritti (o e A%) e nel piu tardo Barberinus, di XV1 sec.”®2. Egli, inoltre, nel commentare
la proposta di West di emendare £v in &ic osserva che in questo caso yopdoic dmdey’
assumerebbe il valore di “round number”>%3, Infine, cercando di conciliare la proposta di West
con la teoria relativa allo strobilos di Frinide inteso come reale strumento d’accordatura, ne
conclude che effettivamente il numero dmdexa ¢ simbolico e indica un numero di corde piu
elevato delle sette corde che caratterizzavano la lira di Terpandro:

“The number ‘twelwe’ of the strings of Phrynis is nothing but a round figure for a higher
number of strings than the seven strings of Terpander’s lyre. If nine strings as attested for

Phryinis are accepted, Phryinis would have been equipped with an instrument “having up to five

harmoniai’ by using his *strobiloi’ for retuning the movable steps in any tetrachord in order to

present different tonalities”**,

Effettivamente, la proposta di West sembra plausibile, benché aspra, né mi sembra che
possa costituire un problema la lontananza che intercorre tra mévte e appoviog, dal momento
che yopdaic dmdeka potrebbe dare luogo a un iperbato che spezza il legame sintattico che
intercorre tra due elementi di un sintagma (una costruzione, del resto, tipica della lingua
greca). In questo modo a Frinide verrebbe attribuita pressappoco la stessa innovazione ascritta
gia prima a Cinesia, ossia la modulazione tra varie armonie.

In alternativa, si potrebbe mantenere intatta I’espressione év mévte yopdaic, senza dunque
emendare év in &ig, e quindi, attribuendo a mévte yopdaic il valore di “round-number” da un
lato, e il significato di accordatura (“tuning”) al termine apuoviot dall’altro, supporre che
Ferecrate, attraverso una climax ascendente ed un linguaggio iperbolico, abbia elencato le
innovazioni dei vari ditirambografi dalla piu moderata a quella piu eccessiva, attribuendo cosi
a Melanippide il semplice ampliamento dell’ambitus della scala musicale, a Cinesia la
modulazione tra armonie e, infine, a Frinide la modulazione tra armonie e, in aggiunta, quella

tra generi.

591 pghlmann 2011, 129. Lo studioso riprende il pensiero di Anderson 1994, 131.
*2 pghlmann 2011, 122.
>3 pphlmann 2011, 129.
*% pphimann 2011, 130.
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4.1.4 Timoteo e Filosseno di Citera.

La sezione finale del frammento ferecrateo cosi come é riportata dallo Pseudo-Plutarco
pone una questione di non facile soluzione, in quanto i vv. 19-25, esplicitamente dedicati a
Timoteo (35.), sono seguiti da una testimonianza aristofanea relativa ad un altro esponente

della Musica Nuova, Filosseno di Citera (36.). A tale testimonianza fa immediatamente

.....

Ferecrate, dal momento che lo Pseudo-Plutarco introduce nuovamente un discorso della

Musica.

Mus. 30, 1142a = Timotheus T 1 Campbell (V p. 70)
0 88 TdBeds 1, @ PILTATY, KOTOPOPLYE
20 kol oaxékvork' aioyiota. <AIK.> IToiog ovtoot
<6> Tdbeog; <MOYZ.> MIAAG10G TIC TVppiog.
KOKGL Lot TOPEGYEV 00TOC, fmavTag oDG AEym
mopeAV0eY, Gywmv EKTPATEAOVC LVPUNKLAC.
KOV €vToym mov pot fadilovot uovn,

25 amnédvoe KAvEOLOE YOPOUC dMOEKD. .

kol Aptoto@dvng 6 koukog (fr. dub.953 K.-A.) pvnupoveder ®1ro&évou kai enov 81t gig Tovg

KUKAIOLG yopoLG **** g elonvéykarto. 1) 6& Movaoikr Aéyel TtadTa

26 éEappoviovg vrepPforaiong T dvociovg
Kol VIyAGpovg, AoTEP T€ TAG PaPEvovs OANV

KOOV LE KATEPECTWOOE.

kol GAAor 8¢ kopmdomolol Ed6giEav TNV AToTmiov TGV META TODTO TV HUOVGIKTV

KOTOKEKEPUATIKOTMV.

[Musica] “Invece Timoteo, o0 mia cara, mi seppelli e mi dilacerd nel modo pit vergognoso”.
[Giustizia]: “Ma chi & questo Timoteo?”. [Musica]: “Una testa rossa di Mileto. Fu costui a
procurarmi le mie disgrazie e supero tutti quelli che ti ho menzionato, infilandosi in tortuosi
formicai. Quando mi incontro sola, per strada, mi slaccio e mi spoglio con le sue dodici corde”.
Anche il poeta comico Aristofane cita Filosseno e dice che introdusse canti nei cori ciclici. La
Musica riprende:
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“Trilli acuti, blasfemi, al di fuori dell’harmonia. Mi riempi tutta di modulazioni come i cavoli
di bruchi”.
Anche altri poeti denunciarono I’assurdita dei compositori che, seguendo questi esempi,

ridussero a pezzi la musica.

Il passo presenta due problemi collegati tra loro, uno di tipo contenutistico, un altro di tipo
strettamente filologico. Il primo riguarda la reale identita del ditirambografo cui fa riferimento
la Musica negli ultimi tre versi ferecratei riportati all’interno del trattato; il secondo, invece,
interessa la posizione in cui va effettivamente collocato il breve passo che riporta una
testimonianza del comico Aristofane su Filosseno, che nella tradizione manoscritta &
frapposta tra il verso 25 e la sezione finale del frammento ferecrateo.

L’interdipendenza delle due problematiche € dovuta al fatto che, stabilendo se la
testimonianza aristofanea vada collocata prima o dopo I'ultima sezione del frammento,
possiamo determinare con minore 0 maggiore certezza I’identita del ditirambografo ivi
menzionato.

Bergk e successivamente Meineke, come anche Weil e Reinach e Schonewolf,
emendarono il testo tradito dai codici, invertendo I’ordine dei passi e posponendo la
testimonianza aristofanea su Filosseno alla sezione finale del frammento di Ferecrate, cosi da
leggere in quest’ultima un ulteriore riferimento a Timoteo®*. Di un simile avviso & anche
Barker, il quale, tuttavia, senza alterare effettivamente la struttura del testo, si limita a mettere
tra parentesi la testimonianza aristofanea suggerendo che “the sentence [...] should come after
the next lines attributed to Music” e aggiungendo che gli ultimi versi del frammento sono una
continuazione, dopo una lacuna, della descrizione che Ferecrate fa delle composizioni di
Timoteo®®. Anche altri studiosi, senza esprimersi in merito alla collocazione della
testimonianza aristofanea, hanno considerato i vv. 26-28 riferiti a Timoteo®®’.

Due sono, dunque, le conseguenze di questa trasposizione: da un lato, il fatto che il
bersaglio degli ultimi tre versi risulta essere ancora Timoteo; dall’altro, il fatto che la
testimonianza aristofanea, in questo modo, verrebbe a trovarsi subito prima della parte
conclusiva del capitolo 30, nella quale — come abbiamo visto — si fa un generico riferimento

ad altri poeti comici.

5 Conti Bizzarro 1993, 103-104 e 103 n. 25.
5% Barker 1984, 237 n. 204.
97 Diiring 1945, 195; Borthwick 1968, 72; P6himann 2011, 130-131.
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Se accettassimo questo intervento, dunque, il capitolo 30 risulterebbe strutturato come
segue: prima l’introduzione dello Pseudo-Plutarco alla musica nuova, poi il frammento
ferecrateo nella sua interezza, la testimonianza di Aristofane su Filosseno e, per concludere,
un’affermazione piu generale sulla scarsa considerazione che i poeti comici ebbero della
musica nuova.

Tale successione e coerente da un punto di vista strettamente logico. Tuttavia, come ho
avuto gia modo di sottolineare piu volte, non credo sia prudente intervenire in modo cosi
massiccio sulla struttura del testo: sembra che si voglia individuare a tutti i costi una coesione
testuale interna, laddove non é necessariamente detto che la si debba pretendere, vista la
natura compilatoria e non sempre coerente del trattato. Agendo in questo modo sul testo,
corriamo il rischio di applicare su di esso un’eccessiva normalizzazione che risponde piuttosto
alla logica di noi moderni.

Un’altra parte della critica ha preferito non alterare il testo tramandato dai codici. In questo
modo, la testimonianza di Aristofane resta frapposta tra il v. 25 e I’ultima parte del frammento
di Ferecrate, cosicché gli ultimi tre versi citati dallo Pseudo-Plutarco risultano probabilmente
avere come bersaglio non Timoteo, ma Filosseno, menzionato subito prima®®®. A tal
proposito, nell’edizione critica dei poeti comici greci curata da Kassel e Austin, € riportato un
commento di Kaibel, dal quale traspare la convinzione dello studioso che il bersaglio degli
ultimi tre versi fosse Filosseno, che non avrebbe potuto in alcun modo essere tralasciato da
Ferecrate. Kaibel, inoltre, ipotizza che, subito prima della testimonianza aristofanea, sia
andata perduta una parte del testo del De Musica in cui il trattatista riferiva che la Musica di
Ferecrate si lamentava di essere stata maltrattata da Filosseno®®.

Un’ulteriore ipotesi € stata avanzata da Lasserre, il quale ha supposto che, in origine, al v.
25 seguissero altri versi in cui compariva il nome di Filosseno, che perd non sarebbero stati o
ricopiati dal copista o citati dall’autore stesso. Questa ipotesi non sembra impossibile. Anzi,
come anche quella avanzata da Kaibel, essa sembra essere piu plausibile rispetto a quella che
richiede un intervento sul testo tradito. Conviene forse postulare una lacuna nel testo

originario del frammento ferecrateo, non necessariamente nel testo pseudo-plutarcheo®®.

*% | asserre 1954, 184; Restani 1983, 186; Conti Bizzarro 1993, 102-104; Storey 2011, 501.

5% Kassel-Austin 1983, 181-182. Kaibel tenta di ricostruire in via ipotetica e approssimata ciod che potrebbe
essere stato riferito dallo Pseudo-Plutarco, con le seguenti parole: sed sordidius etiam et impudentius queritur
Musica a Philoxeno se contrectari, quem alii quoque fuerunt qui nequissimum musicae depravationis auctorem
esse clamarent. <Gomep> xai ApoToQAVNG KTA.

800 Ringrazio il Prof. Luigi Battezzato per questa osservazione.
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Concordo, dunque, con quella parte della critica che, senza alterare il testo, legge negli
ultimi versi del frammento ferecrateo un riferimento a Filosseno, riportato dallo Pseudo-
Plutarco come un esempio (attinto a Ferecrate) che si aggiunge alla testimonianza aristofanea.
La mia analisi, quindi, iniziera dal passo del Chirone inerente a Timoteo, per estendersi, poi,
alle altre testimonianze su di lui presenti nel trattato pseudo-Plutarcheo. Dal momento che
Filosseno, al di la del dibattuto frammento ferecrateo, compare sempre associato al nome di
Timoteo, cerchero, laddove possibile, di far procedere parallelamente il commento sui due
ditirambografi.

Quanto alla terminologia impiegata nella sezione del frammento ferecrateo dedicata a
Timoteo, vi si riscontra una cospicua quantita di termini che, utilizzati metaforicamente,
connotano le innovazioni del ditirambografo milesio in senso fortemente negativo. Un
particolare interesse da parte della critica si registra, da un lato, per I’espressione gxtpaméAovg
popunkiag; dall’altro, per I’intero periodo che corrisponde agli ultimi due versi
incontrovertibilmente attribuiti a Timoteo (vv. 24-25): kav évtoyn mov pot Padilodon povn /
Amédvoe KAVESVOE YOPdAg dMOEKA.

Sulla prima espressione, che letteralmente significa “tortuosi formicai”, € pressappoco
unanime il giudizio della critica nel considerarla una metafora riferita all’utilizzo del

cromatismo®®*

.Tale riferimento, secondo During, troverebbe un parallelo in un verso delle
Tesmoforiazuse in cui Aristofane prende di mira le innovazioni della musica nuova,
definendole “sentieri di formiche”, in una scena che si svolge davanti alla casa di Agatone
che, secondo Plutarco (Quaest. Conv. 3, 1, 655d), avrebbe introdotto il genere cromatico nella
tragedia®?. Barker, pill semplicemente, crede che la metafora si riferisca ad una struttura
melodica tortuosa, piuttosto che ad una sequenza di microintervalli®®.

Borthwick, inoltre, ha individuato nel verbo xatopmdpuye, che compare poco prima nel
frammento ferecrateo (v. 19), un espediente di transizione che serve ad introdurre
Iespressione appena analizzata®.

Per quanto riguarda i versi 24-25, diversi sono i punti d’interesse sui quali la critica si €
espressa. In primo luogo, il sintagma Badilovorn povn, riferito sintatticamente al personaggio

della Musica: in esso sono stati colti sia un riferimento alla musica strumentale, senza

% Diiring 1945, 195; Borthwick 1968, 69; Henderson 1975, 438; Restani 1983, 178; Pohlmann 2011, 130.
%92 Diiring 1945, 196, Borthwick 1968, 69; Restani 1983, 178-179; Péhimann 2011, 130.

803 Barker 1984, 237 n. 203.

804 Borthwick 1968, 69.
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%95 "sia un’allusione oscena alla condizione in cui si @ ridotta la

Musica che ha assunto ormai le fattezze di una prostituta®®.

accompagnamento vocale

I due verbi anédvoe e avédvoe del v. 25 sono congetture avanzate da Wittenbach, sulla
base della traduzione latina dello Xylander e sono accettate da Ziegler. Nei codici, invece, si
legge anélvoe e avélvoe. Le posizioni degli studiosi in merito sono discordanti: Barker e De
Simone accolgono la tradizione dei manoscritti, riferendo il primo verbo alla rottura della
struttura ritmica e alla mancanza di una responsione strofica, il secondo alla frammentazione
della melodia dovuta alle frequenti modulazioni®”.

Restani, invece, accetta la correzione di anélvoe in anédvoe, ma preferisce ad avédvoe la
lezione dei codici dvélvoe, perché ritiene — e I’ipotesi sembra convincente — che in questo
modo si riconfermi “il duplice senso osceno-musicale”®%.

Infine, si ripresenta lo stilema yopddc dddeka. E ormai chiaro che esso & utilizzato da
Ferecrate come numero approssimativo che allude alla polychordia, senza alcun riferimento
all’introduzione di un numero preciso di corde che i ditirambografi avrebbero aggiunto alla
lira. Eppure tra gli studiosi non e mancato chi ha provato a trovare un nesso tra questo
frammento ed alcuni versi ambigui della sphragis dei Persiani di Timoteo, a partire dai quali
si diffuse, gia nell’antichita, la convinzione che Timoteo avesse portato a undici il numero di

corde della cetra®®:

Timoth. Pers. vv. 225-236 = PMG 791, 225-236
225 Tépmavopog o' €l Td déka
(edEe podoav v @doic
AécPog &' AloAia v<iv> Av-
TiooQ YEivoTo KAEWVOV

viv 8¢ Tuo0eog pétpoig

805 Barker 1984, 237 n. 203; Anderson 1994, 134 vi intravede un riferimento ai preludi e agli interludi (anabolai)
sulla cetra.
%% Anderson 1994, 134 e Pohlmann 2011, 131.
%07 Barker 1984, 237 n. 203; De Simone 2004, 127-131.
%08 Restani 1983, 185.
%09 Riportano questa notizia Pausania (3, 12, 10), Nicomaco (Ench. 274, 5 s. Jan), Boezio (De inst. mus. 1, 1 e 1,
20) e la Suda (tr 620 Adler). Tali fonti, tuttavia, come fanno notare alcuni studiosi, potrebbero dipendere tutte —
direttamente o indirettamente, aggiungerei — dai Persiani di Timoteo (Rocconi 2002, 40 n. 217; Csapo-Wilson
2009, 283). Pausania potrebbe trarre dai Persiani, 0 comunque da una fonte che a sua volta si rifaceva ai
Persiani, anche la notizia del disprezzo che nutrivano gli Spartani nei confronti di Timoteo. Si noti tuttavia che il
contesto in cui il ditirambografo rende noto cio € un altro: egli dichiara che il disprezzo degli Spartani gli deriva
dal fatto di aver abbandonato la vecchia musa. Secondo Pausania, invece, tale disprezzo fu causato proprio
dall’aggiunta di quattro corde alle sette tradizionali: évtadOa éxpépocav oi Aaxedopdvior v Tyuobéov Tod
Munoiov kifdpav, koatayvovteg Ot yopdaig €mta taig apyoiolg Epedpev &v Tf KBopmdig Téocapag yopdig
(Paus. 3, 12, 10).
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230 puBpoic T' EvoekaKpOVUATOLG
KiBopv EEavoTédret,
Onocavpov Toddvpvov oi-

Eag Movodv Baiapgvtov:
Mikntog 6¢ TOAg viv &
235 Bpéyac' & Sumdekately€og

A00D TPp®TEOG €€ Ayoudv.

225 Terpandro dopo di lui®°
uni la musica in dieci canti®?;
I’eolica Lesbo, ad Antissa,
glorioso lo diede alla luce.
E ora Timoteo con metri

230 e con ritmi dagli undici battiti
fa rinascere la cetra,
il riposto tesoro delle Muse
avendo dischiuso, che é ricco di canti;
lo nutri la citta di Mileto,

235 citta del popolo dalle dodici rocche,

primo tra gli Achei®.

I versi che hanno interessato la critica sono i vv. 229-231, dove Timoteo dice di aver fatto
rinascere (lett. rifiorire) la cetra uétpoig pvOuoic T évdekakpovudrols. Varie sono state le
interpretazioni di quest’espressione. Reinach, Mazon e, molti anni dopo, Paduano hanno
ritenuto che I’aggettivo évdekakpovudrolg, neologismo attestato solo in questo brano di

Timoteo, fosse da riferirsi logicamente alla cetra e non ai metri e ai ritmi®*®, stando ad

%10 gybito prima nel testo & citato Orfeo (vv. 223-224). 1l testo greco qui riportato & quello di Page, dal quale si
discosta K. Aron (ap. Ebeling1925, 331). Quest’ultimo, infatti, eliminando il numerale 8éka, preferisce leggere
Tépravdpog &' émi 1@ 8¢ / kamdée podoav év Gdaic (“Terpandro dopo questo accrebbe la musica con i suoi
canti”). Tuttavia, Hordern ritiene che in questo modo il significato sia debole e che il verbo kotnb&e disturbi il
metro (Hordern 2002, 243).

611 Campbell traduce “songs” e rimanda agli otto 0 nove nomoi di Terpandro.

612 per la resa in italiano ho tenuto presente la traduzione di Hordern (cf. Hordern 2002, 233). Tuttavia, mi
discosto dalla proposta dello studioso di interpretare I’aggettivo évdekaxpovpdroig in riferimento alle corde della
cetra e di tradurre I’intera espressione pétpoig puOpoic T Evdekakpovpdrols con “metri e ritmi endecacordi”. Per
le problematiche connesse all’interpretazione dei vv. 225-226 riferiti a Terpandro, cf. Hordern 2002, 242-243.

®13 Reinach 1903, 75; Mazon 1903, 214; Paduano 1993, 536.
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indicare, cosi, I’aggiunta dell’undicesima corda alla cetra. Anche Campbell e Hordern
traducono I’aggettivo con “eleven-stringed”®'.

Tuttavia, per il vocabolo kpobua non é attestato il significato di “corda”. Esso € piuttosto
un termine legato all’ambito della percussione (dalla radice *kxpov) e, a causa di
un’evoluzione semantica, passa ad indicare il “suono” prodotto da uno strumento e, quindi, il

“suono strumentale” inteso come melodia eseguita senza accompagnamento vocale, oppure
1615

accompagnamento strumentale inteso come una melodia musicale che si collega ai
mele.

Interpretazioni diverse sono state proposte da altri studiosi: Janssen, ad esempio, traduce la
frase con “with eleven beats (on the strings)”, mantenendo cosi il significato letterale di
kpobua. L’idea dello studioso é che la mowthia di Timoteo si realizzi attraverso espedienti
tecnici di esecuzione, come ad esempio I’utilizzo dello strobilos®'®. Barker traduce
I’espressione con “eleven-struck”, ossia “forniti di undici colpi, battiti”. Maas e Mclintosh
Snyder propongono I’interpretazione “rhytmic patterns involving eleven beats”. Comotti e
West traducono rispettivamente “con i metri e con i ritmi dagli undici suoni” e “with eleven-
note”®’.

Alla tendenza comune di vedere nel passo di Ferecrate un riferimento a quanto Timoteo
afferma nella sphragis dei Persiani, fa da contraltare la proposta di Power di interpretare il
dialogo tra i due passi in senso opposto, individuando nei Persiani una risposta al passo del
Chirone concernente le dodici corde®®. Da parte sua, Hordern non vede necessariamente un
legame diretto tra le due opere®®.

Sulla questione € tornata recentemente LeVen, la quale ha evitato di conferire
all’espressione pétpoig pvOupoig t Evdekaxpovudrolg un significato strettamente tecnico,
attribuendole, invece, una funzione piu generica, che non deve necessariamente avere
implicazioni musicali®®’. La studiosa ravvisa tale funzione anche nella progressione numerica
10-11-12°%%! presente nei vv. 225-235: da questi versi, infatti, risulta che a Terpandro furono
attribuiti dieci canti, a Timoteo ritmi e metri évdoekakpovpatolr ed al popolo acheo la

fondazione delle dodici rocche di Mileto. Ancora piu interessante é il suo tentativo di istituire

614 Campbell 1993, 111 e Hordern 2002, 233.

81 Rocconi 2002, 33 -39.

816 Janssen 1984, 142-143.

617 Barker 1984, 96; Maas-Mclntosh Snyder 1989, 62; Comotti 1991, 38; West 1992, 63 e 362.

%18 power 2001, 81-82.

%1% Hordern 2002, 230 ss.

620 ) eVen 2011, 247.

621 Rispettivamente il déka del v. 225, I” évdskaxpovpdrorg del v. 230 e il Svwdskateryéog del v. 235.
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un parallelo non musicale tra I’aggettivo évdekakpoduatog ¢ un passo dei Cavalieri di
Avristofane, dove sono menzionate £&vdexa k@mat, che si riferiscono agli applausi che il corifeo
incita a sollevare.

Alla luce di queste e di altre considerazioni, LeVen suggerisce di interpretare i versi nel
senso di “‘making the art of the kithara spring up again, with eleven-struck meters and
rhythms’that is, with meters and rhythms that bring cheers of approval”®%.

La proposta di LeVen é interessante; tuttavia, dal momento che I’'impiego del termine
kpobua € ampiamente attestato nell’ambito della musica, mi sembra meglio interpretare
I’aggettivo évdexaxpoduatog in senso musicale. Anzi, a mio parere, € preferibile intendere le
parole di Timoteo in senso specificamente metrico-ritmico, accettando cosi la traduzione
proposta da Barker e Maas — Mclntosh Snyder e dando all’aggettivo in questione la qualita di
“round number”, magari in riferimento agli ictus. Tale interpretazione mi pare conferisca alla
relazione che intercorre tra i sostantivi pétpoig e pvOuoic da un lato, e all’aggettivo
évdekakpovpdrolg dall’altro una coerenza interna maggiore di quella che otterremmo se
riferissimo évdexakpovudrolg ai suoni o alle corde della cetra, come piu spesso si fa.

Inoltre, a sostegno dell’idea che tale aggettivo non si riferisca all’undicesima corda, vorrei
riportare un’osservazione di Csapo e di Wilson, i quali fanno notare che gia gli antichi
attribuirono falsamente a Timoteo innovazioni che in realad erano state introdotte almeno una
0 due generazioni prima di lui. Per esempio, gli antichi ritenevano che il ditirambografo di
Mileto avesse aggiunto una corda alla cetra, ma non riuscivano a concordare su quale fosse la
corda in questione®®. Probabilmente, proseguono i due studiosi, queste ipotesi erano
incoraggiate dalle parole dello stesso Timoteo oppure traevano spunto da quanto afferma
Ferecrate nel Chirone riguardo alle dodici corde, senza considerare che il comico le
attribuisce gia a Melanippide prima che a Timoteo®*. Vorrei ricordare, perd, che & ormai
assodato (come io stessa mi sono sforzata di ribadire) che in Ferecrate il nesso yopdag dddeko
ha una funzione formulare e non strettamente tecnica. Ripropongo, dunque, la traduzione dei

vv. 24-25 del frammento di Ferecrate alla luce delle precedenti riflessioni:

®22) eVen 2011, 252.

623 “They could not agree whether it was the seventh, ninth, tenth, eleventh or twelfth” (Csapo-Wilson 2009,
283).

624 Csapo-Wilson 2009, 283. Vorrei, perd, fare presente che, dato 1’uso ripetuto e formulare che ne fa Ferecrate,
I’associazione delle dodici corde al nome di Melanippide non implica necessariamente che questi abbia
effettivamente aumentato a dodici il numero delle corde della cetra.
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quando mi incontro sola, per strada, mi spoglio (anédvoe) e mi disarticolo (avéivoe) con le sue

dodici corde.

Infine, vorrei far notare che nel De Musica pseudo-plutarcheo, al di fuori dei capitoli 30 e
31, I’attenzione per Timoteo é focalizzata sull’innovazione metrica e, inoltre, sul paragone
con Terpandro, anch’esso incentrato sull’aspetto metrico-ritmico, come risulta dai due passi

che seguono:

Mus. 4, 1132d = Timotheus T 9 Campbell (V p. 78)
O6tL &' ol kiBapwowkol vouor ol whAar €€ éndv ovvictavto, Tydbeog édMimoe: TOLG YOOV
TPOTOVG VOHOUS &v Emect Sopryviov StdvpauPkny AéEwv Ndev, Ommc un €0OVC Qavii

TOPOVOUDY €IC TNV Apyoicy LOVGTIKNV.

Il fatto che i nomoi citarodici antichi fossero composti in versi dattilici °® risulta evidente da
Timoteo: egli cantd i suoi primi nomoi citarodici in versi dattilici mescolando ad essi lo stile

ditirambico per non apparire trasgressore delle regole della musica antica.

Mus. 12, 1135d = Timotheus T 8 Campbell (V p. 76)
Kpé€og 6¢ wal Tyobeog kol DAdEevoc kal ol kaTd TawTny TNV NAkiav yeyovdteg moinrtal
QOPTIKMTEPOL KOl PILOKOVOL YEYOVOGL, TO QAAvOpwmov kal Oepotikov viv ovopalduevov

wEavec,.

Cresso, Timoteo, Filosseno e i compositori loro contemporanei, invece, aprirono le porte alla
volgarita e al desiderio del nuovo a tutti i costi, perseguendo lo stile ora chiamato ‘popolare’ e

‘mercenario’.

Nel primo dei due passi proposti mi sembra di individuare un’analogia, volontaria o
involontaria che sia, con il testo dei Persiani: come nelle parole stesse di Timoteo, qui lo
Pseudo-Plutarco descrive chiaramente I’aspetto metrico proprio dello stile di Timoteo che, se
per un lato innova, per I’altro segue lo stile di Terpandro. Diverse, ovviamente, le prospettive
emergenti rispettivamente dal testo dei Persiani e dal De Musica: Timoteo nei Persiani
qualificava come elaborato lo stile di Terpandro e di Orfeo per dimostrare che la musica

625 Abbiamo gia avuto modo di osservare che, in linea generale, nel trattato il termine &rn assume, come rileva
Gostoli, un valore semantico comprensivo di qualsiasi forma metrica kat’enoplion o kat’enoplion-epitritica.
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nuova riprendeva e sviluppava i tratti della musica antica, ponendosi in una linea di
continuita; al contrario, dal passo pseudo-plutarcheo risulta semplicemente che le prime
composizioni di Timoteo rispettarono le regole della musica antica.

Per comprendere bene la natura del secondo passo (Mus. 12 = 1135d), invece, bisogna
tenere presente che esso si inserisce in un capitolo del trattato in cui lo Pseudo-Plutarco
affronta esplicitamente un “discorso sui ritmi” (8ott 6¢ T1g Kol mepl @OV PLOUDY AdYOC),
confrontando, seppure in modo molto superficiale, le innovazioni dei poeti antichi — tra i quali
€ menzionato, ovviamente, anche Terpandro — con quelle dei “moderni”.

Congiunto a Timoteo, all’interno del De Musica troviamo il nome di Filosseno di Citera,
sul cui conto lo Pseudo-Plutarco, purtroppo, riferisce ben poco. A lui si fa cenno, come
abbiamo visto, nel secondo dei due passi appena menzionati, nell’ambito del discorso sulle
innovazioni metriche, che sfocia poi in un’osservazione generale sull’abbandono della
oligochordia e dello stile nobile da parte degli esponenti della musica nuova (Mus. 12,
1135d).

Altrettanto generica e I’informazione che si legge in Mus. 31, 1142c (= Philoxenus T 6
Campbell, V p. 146) dove Filosseno é presentato, ancora una volta insieme a Timoteo, come
modello di Telesia di Tebe, del quale parleremo a breve.

Il capitolo 30, invece, benché non apporti novita assolute, fornisce quanto meno qualche
dettaglio relativo allo stile compositivo di Filosseno, utile per delineare la sua figura di
ditirambografo, cosi come essa era considerata dai commediografi di V sec. a.C.

A differenza degli altri ditirambografi, per i quali I’unica fonte utilizzata dallo Pseudo-
Plutarco all’interno del capitolo 30 e il Chirone di Ferecrate, le informazioni su Filosseno
sono integrate anche per mezzo di una testimonianza di Aristofane (fr. dub. 953 K.-A. =
Philoxenus T 5 Campbell, V p. 144) dalla quale emerge (come si é visto) che egli avrebbe
aggiunto il canto nei cori ciclici (gig Tovg KvKAiovg yopoLg **** uéln eionvéykaro).

Il testo, cosi come si presenta, non ha convinto gli studiosi, che hanno avanzato delle
congetture, integrandolo in vario modo. Westphal proponeva <povodwa> péin, intendendo
che Filosseno aggiunse dei canti monodici ai cori dei ditirambi. Weil e Reinach hanno
preferito integrare <mpoPatiov aiy®dv te> pékn, adducendo una spiegazione allettante:
secondo loro, qui lo Pseudo-Plutarco farebbe riferimento a due versi del Pluto di Aristofane
(vv. 290-292) che, stando alla testimonianza del relativo scolio, sono una parodia del Ciclope
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di Filosseno®®. Nei versi in questione, Aristofane descrive Carione che, in un contesto di
musica e di danza, incita dei giovani a “belare” (PAnympevor) canti di montoni e capre e,
quindi, fuor di metafora, a imitare il verso di pecore e capre®’.

Ziegler, piu prudentemente, si limita a segnalare una lacuna all’interno del testo (****
uéin). Barker, d’altro canto, ha considerato possibili e interessanti, ma non del tutto adatte al
contesto, sia I’integrazione di Westphal sia quella proposta da Weil e Reinach®?®,

Per quel che concerne i versi 26-28 del frammento di Ferecrate citato dallo Pseudo-
Plutarco, ribadisco che concordo con la linea interpretativa che vede in essi un riferimento a
Filosseno. Qui mi soffermero su alcuni termini di questa sezione finale del finale, che ha dato
luogo a un vivace dibattito critico. Date le difficolta che si riscontrano nell’esegesi del brano,

ne rimando la traduzione alla fine della discussione.

26 gEappoviovg vepPoraiovg T dvociovg
Kol ViyAGpovug, Gomep T€ TOG PaPavoug OANV

KOUTDV E KOTEUECTWOOE.

Il primo vocabolo discusso dagli studiosi € il sostantivo viyAdpovg, il cui uso é estraneo

all’ambito letterario. Dilring ipotizza un’origine orientale della sua radice, come per quelle di
kapa, di péyapa o di Eoyapoc®®. Lasserre, invece, individua una corrispondenza tra questo

termine ed il precedente péin, sulla base di uno scolio al v. 554 degli Acarnesi di
Aristofane®’, che chiosa il testo nel seguente modo: 6 viyhopog kpodud €ott koi péhog

. .. 631
LOVGIKOV TOPOKEAEVCTIKOV

. Questa descrizione di viyhapog, secondo Lasserre, sta ad
indicare un “trait instrumental soutenant une vocalise”.

Piu recentemente Restani ha condotto uno studio approfondito sul significato di tale
vocabolo, giungendo, a parer mio, a considerazioni ben fondate. La studiosa ricava dalla
lessicografia antica i due principali interpretamenta del termine, che ruotano intorno al verbo

tepetilm e all’attributo mepiepyov. Del primo, Restani elenca ben sei valori musicali, che

626 \Weil-Reinach 1900, 127 n. 314. Anche Conti Bizzarro ha valorizzato questo scolio, giungendo, tuttavia, ad
una proposta di integrazione differente (lo vedremo a breve), basandosi anche sui versi di ferecrate citati subito
dopo dallo Pseudo-Plutarco (Conti Bizzarro 1993, 102-104).

627 Cf. Aristoph. Plut. 292-294: AA\' ela, tékea, Bapiv' énavaBodvtec / BAnydpevoi te mpofoatiov / aiydv e
Kwappovrov péin, “Evviva, figlioli, gridate con me e fate il verso delle pecore e delle capre puzzolenti” (trad.
B. Marzullo).

%28 Barker 1984, 237-238 n. 204.

%29 Diiring 1945, 196.

5301 verso di Aristofane & il seguente: oOAGV, KEAELGTMVY, VIYALP®V, CUPIYLATOV.

%31 Lasserre 1954, 174.
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hanno a che fare con I’accompagnamento strumentale o vocale o con la mimesis, intesa come

632

riproduzione di suoni di uno strumento”>“. Il secondo, invece, indica una “pratica musicale,

riccamente ornata, leziosa, che, secondo I’applicazione del paradigma etico, & definita
lussuriosa e dannosa agli animi”®%,

Sulla base di questi interpretamenta Restani, senza discostarsi troppo dalla proposta di
Lasserre di intendere il vocabolo viyAopog come un elemento musicale strumentale che
accompagna il vocalizzo, propone di tradurlo con “trillo, abbellimento vocale”, ritenendo che
esso sia I’espressione di una delle innovazioni esecutive piu caratteristiche della nuova

634 nata come abbellimento” %%,

musica, ossia la “fioritura vocale o strumentale all’acuto

Sul significato del vocabolo viylapog ¢ intervenuto anche Conti Bizzarro che, a partire
dallo stesso scolio ad Aristofane preso in considerazione da Lasserre, con un discorso di piu
ampio respiro, ha espresso la sua opinione in merito alle problematiche che scaturiscono da
questa sezione finale del capitolo 30 del De Musica, soffermandosi, innanzitutto, sull’esegesi
di viyddpovg, e poi sulla questione se i vv. 26-28 si riferiscano a Timoteo o a Filosseno.
Infine, lo studioso ha analizzato la controversa espressione &ig tovg KvKAiOVG yopoLg ****
UéAN glonvéykaro.

Per quanto riguarda il termine viyhopog, avendo come punto di riferimento il suddetto
scolio agli Acarnesi di Aristofane, Conti Bizzarro fa notare la continuita che in esso intercorre
tra tale parola e il termine kpodpa, adducenndo anche un frammento di Eupoli (fr. 121 K.-A.)
in cui emerge il nesso viyAopedmv KpoOUoToL.

Questa osservazione implica alcune riflessioni complementari da parte dello studioso, che
subito dopo accosta lo scolio agli Acarnesi allo scolio al v. 290 del Pluto, precedentemente
preso in considerazione da Weil e Reinach. Tuttavia, mentre questi ultimi si erano richiamati
all’espressione di Aristofane mpofatiov /aiy®dv te Kivafpodviov péln, Conti Bizzarro pone
I"attenzione sul termine aristofaneo Opettaveld, che mima il suono della cetra®®. Lo scolio al

v. 290 del Pluto, infatti, chiosa la voce nel modo seguente:

%32 Nello specifico i significati elencati da Restani sono i seguenti (Restani 1983, 186-187): atto di intonare una
melodia a bocca chiusa; sequenza melodica articolata ma non verbale; modo di cantare trasandato; riproduzione
mimetica del suono della cetra per mezzo della voce; accompagnamento alla musica con la voce; garrire delle
rondini, frinire delle cicale.
633 Restani 1983, 188 in cui fa riferimento ad una rassegna di Borthwick 1967, 148 ss.
834 All"attributo vrepBoraiog del v. 26 la critica ha conferito all’unanimita il significato di “acuto”.
%% Restani 1983, 189.
636 Kai puiv éye Povifoopat — Opettavedd — tov Kokhoma /ppodpevos kai Toiv 1odoiv mdi mapevouredoy /
Vg dyewv (Aristoph. Plut. 290-292).
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dacvper 3¢ DOEevov TOV Tpayikdv, O¢ elonyoye kbapilovia tov IToAdenuov. 10 68

OpetTaveld OOV PHEAOC KOl KPOLUATIOV €0TL.

[Aristofane] schernisce il tragico Filosseno che rappresento il Ciclope mentre suonava la cetra.

Trettanelo é un certo tipo di canto e di accompagnamento strumentale.

Conti Bizzarro, dunque, individua un collegamento tra i termini Opettaveld € viyhapog,
basandosi sull’analogia tra le spiegazioni che di essi forniscono i rispettivi scolii, e lo impiega
per sostenere I’ipotesi di Kaibel che gli ultimi versi del frammento del Chirone prendano
appunto di mira Filosseno. Inoltre, sempre sulla base di questo collegamento, propone nel
testo dello Pseudo-Plutarco I’integrazione <kpovuatikd> péin eionvéykoto 0 anche
<kpovpoata te kat> uéAn sionvéykoto. A sostegno di questa sua congettura, egli presenta una
serie di passi in cui il vocabolo péhog e vari vocaboli derivati dalla radice *kpov sono

collegati tra loro®*’

. Questa proposta e ancora piu allettante di quella di Weil e Reinach, ma
forse troppo sottile, perché presupporrebbe che lo Pseudo-Plutarco fosse a conoscenza della
spiegazione del vocabolo onomatopeico Opettavelo (vocabolo che ricorre nei versi del Pluto
riferiti a Filosseno) o che avesse davanti a sé una fonte che delucidava, proprio come lo
scolio, quei versi del Pluto.

Data la natura compilativa del trattato, se vogliamo accettare I’ipotesi che vede nella
testimonianza aristofanea del capitolo 30 un’eco dei versi del Pluto, forse & piu prudente
ritenere che lo Pseudo-Plutarco abbia inserito nel testo, in modo piu o meno fedele,
I’espressione che leggeva nella commedia e cioé mpofatiov aiydv te. Potremmo, inoltre,
giustificare la lacuna nel testo ipotizzando che tale espressione sia venuta meno o per un
semplice errore di copia o perché un copista, magari dotto, non la reputava adeguata al
contesto o, ancora, potremmo pensare che non ci sia affatto una lacuna, ma che lo Pseudo-
Plutarco in persona, nel parafrasare i versi del Pluto, abbia volutamente manipolato la
citazione per adattarla alla discussione sulle innovazioni musicali.

L’ultimo elemento di interesse su cui vale la pena soffermarsi € la similitudine del v. 28 di
Ferecrate, dove la Musica paragona se stessa e la condizione a cui versa a dei cavoli (Gonep
TE TAC PaPavovg OANV koumdv pe koteuéotmoe). Interpretare questa frase non e semplice per
via di un problema testuale che interessa il termine koundv del verso 27. Infatti, kaundv €

una correzione apportata per la prima volta al testo da EImsley, mentre i codici riportano il

837 Conti Bizzarro 1993, 102-104.
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participio kauntov. La quasi totalita della critica ha accolto la correzione di Elmsley, tranne
Lasserre e Restani che invece preferiscono mantenere xauntov. In particolare, Restani motiva
la sua scelta assicurando, prima di tutto, che kéuntov ¢ lezione dei codici (e in quanto tale va
salvaguardata) e poi che il verbo kduntwv ricorre nel testo anche prima, al v. 15°%%,

La differenza, ovviamente, sta nel significato, perché xaumntov € il participio presente del
verbo kaumtm, che significa “io curvo” e, nel linguaggio musicale, puo riferirsi — come del
resto accade nel suddetto verso del frammento — all’atto della modulazione. Il genitivo
Kaumdv, invece, puo derivare da due sostantivi, 0 koumnn, che nella sua accezione musicale sta
ad indicare le modulazioni armoniche, 0 xaumn, che invece significa “bruco”. Gia Weil e
Reinach individuarono nel genitivo koumdv un abile gioco di parole che deriva dall’ambiguita
del genitivo plurale dei sostantivi della prima declinazione, che e sempre perispomeno.

Per capire quale dei tre significati si adatti maggiormente al contesto, proponiamo tre
traduzioni diverse, sulla base di diversi termini. Se adottiamo la lezione dei codici (kéumntov)

avremo il seguente risultato:
Mutandomi (facendo koumai) mi farci ben ben come i cavoli. (Trad. D. Restani)

L’utilizzo del verbo xatapeotém nel senso di “farcisco” non € scorretto, ma da adito ad
una metafora culinaria che presuppone la possibilita di farcire dei cavoli e che, come faceva
gia notare Lasserre, & piuttosto oscura®®.

Se, invece, adottiamo kaum@v inteso come genitivo del sostantivo kapnr, la traduzione

sara la seguente:
Mi riempi tutta di modulazioni (lett. curve) come i cavoli.

In questo caso, Ferecrate giocherebbe sulla similitudine delle modulazioni musicali, che
rendono la musica piena di curve, e la superficie sinuosa dell’ortaggio.

Infine, se interpretiamo kapn@v come genitivo plurale del termine xaumn, “bruco”, il
significato sara “mi riempi tutta come di bruchi i cavoli” ed e questa I’esegesi suggerita dalla

640

maggior parte della critica®" . In questo modo, I’attenzione del lettore non sara focalizzata piu

sulla tecnica musicale delle modulazioni, ma sull’immagine comica dei cavoli pieni di bruchi.

%3 Restani 1983, 190.
%39 Lasserre 1954, 174.
%0 Diiring 1945, 194; Campbell 1963, 501; Barker 1984, 238; Conti Bizzarro 1993, 104; Ballerio 2000, 97.
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Il motivo che spinge anche me a ritenere questa I’interpretazione migliore €, come ha gia fatto
notare Borthwick, la somiglianza che intercorre tra I’immagine dei cavoli pieni di bruchi e
quella precedente dei “sentieri di formica”®**. Come corollario all’osservazione dello studioso
e a ulteriore riprova del fatto che qui si sta parlando di Filosseno, mi sentirei di aggiungere
che Ferecrate, per rendere I’idea della degenerazione della musica di Timoteo da un lato e di
Filosseno dall’altro, sembra avere impiegato due immagini allo stesso tempo simili per la
tipologia del paragone (incentrata sugli insetti) ma differenti per I’entita degli animali che
rappresentano la degenerazione della musica (le formiche per Timoteo, i bruchi per
Filosseno).

La traduzione dei vv. 26-28 del frammento di Ferecrate risultera dunque essere:

[...]%* trilli che sconfinano da un’armonia all’altra, acuti, blasfemi, e mi riempi tutta come i

cavoli di bruchi.

La modulazione tra armonie, invece, & senza dubbio I’oggetto di un altro passo relativo a
Filosseno all’interno del De Musica: si tratta di Mus. 33, 1142e-f, dove il ditirambografo
viene menzionato non con il suo nome, ma per mezzo di una perifrasi (il compositore dei
Misi):

Mus. 33, 1142e-f (manca in Campbell)

TopPPOTEP® &' 0VKETL TN TPoeAdElV 010V 1€, (BotT 00dE (NTeiv mapd TadTNC TO Staryvidvol
dovachoi, motepov oikelmg eiinpev 6 momg, [Bpjoiov singiv, dv Mucoic tov Ymodhpiov
Tovov &ml TV apymv §| Tov MiEoA0didv te kal Adpiov i v Ekfacty 1| TOV YToephylov te Kol

Dplyov €mi 10 pécov.

Di conseguenza non si pud pretendere dalla scienza armonica la capacita di discernere se il
compositore, ad esempio nei Misi, abbia compiuto una scelta appropriata usando il modo®*

ipodorico all’inizio, misolidio e dorico alla fine, ipofrigio e frigio nel mezzo.

La testimonianza € inserita in un contesto fortemente aristossenico di riflessione sulla

scienza armonica, sulle parti che la costituiscono e sul suo campo di indagine: punto

*! Borthwick 1968, 71.

%42 |mmaginiamo che gli accusativi del v. 26 fossero retti da un verbo transitivo attivo che non & stato inserito
nella citazione pseudo-plutarchea.

%43 Ballerio traduce il termine tovog con “tonalita”. To ho seguito la proposta di Fongoni di intepretare il termine
nel senso pit complesso di “modo”, “armonia” (cf. Fongoni 2011, 158-159).
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fondamentale di tale riflessione €, come ha ben sottolineato Fongoni, il fatto che il compito
della scienza armonica risulta ridotto “ad una funzione puramente tecnica, che esclude la
capacita di giudizio sul carattere morale della composizione” e, dunque, anche
sull’appropriatezza delle modulazioni tra armonie. Probabilmente il motivo per cui lo Pseudo-
Plutarco cita proprio i Misi & da individuare nel fatto che si trattava di una composizione
ditirambica molto famosa, divenuta col tempo un esempio emblematico di modulazioni tra
piu armonie all’interno dello stesso brano, e che, quindi, fu oggetto di un dibattito ancora vivo
ai tempi in cui opero il trattatista®*.

Gia Aristotele nella Politica parlava dei Misi di Filosseno, considerandolo un tentativo
fallito di utilizzare I’armonia dorica in una composizione ditirambica, alla cui natura si addice

I’armonia frigia.

Arist. Pol. 8, 7.
Tutta la poesia bacchica e in genere ogni scuotimento di questo tipo si serve tra gli strumenti
soprattutto degli auli, mentre tra le armonie sceglie i canti frigi, come cio che ad essa conviene.
La poesia mostra, per esempio, che il ditirambo sembra essere concordemente considerato di
origine frigia. E gli esperti in questa materia citano molti esempi, tra gli altri quello di Filosseno
che, avendo cominciato a comporre i Misi in armonia dorica non vi riusci, ma fu rinviato dalla
natura stessa (del ditirambo) all'armonia piu adatta, la frigia.

(Trad. A. Fongoni)

Fongoni, nel mettere a confronto il passo aristotelico con quello pseudo-plutarcheo, ha
evidenziato una differenza di intenti. Aristotele mirerebbe a fare apparire questo passaggio
dall’armonia dorica a quella frigia come la conseguenza del fallito tentativo di comporre un
ditirambo in un’armonia che non si addiceva alla sua natura®. Stando alla descrizione
dettagliata dello Pseudo-Plutarco, invece, questa modulazione sarebbe stata una scelta
deliberata e ardita di Filosseno®*.

Inoltre, mentre Aristotele parla solo di una generica modulazione (quasi obbligata)
dall’armonia dorica a quella frigia, dalla dettagliata descrizione dello Pseudo-Plutarco sembra

che la modulazione tra armonie, all’interno dei Misi, segua un andamento quasi circolare, dal

%44 Fongoni 2011, 157-158, 161.

%% Alla base di questo ragionamento vi & il pensiero aristotelico che assegna ad ogni armonia un determinato
ethos.

%46 Fongoni 2011, 156-157. E stato il curatore della recentissima edizione italiana dei Moralia di Plutarco a
definire “una scelta ardita” questa modulazione “insolita e ritenuta contraria alle norme della tradizione”(Pisani
2017, 3000-3001 n. 134).
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momento che I’armonia ipodorica della sezione iniziale e le armonie misolidia e dorica della
sezione finale hanno delle affinita. Se ipotizziamo che le scale impiegate da Filosseno

647

all’interno del suo ditirambo si basavano sul sistema scalare delle specie d’ottava™" elaborato

nel V sec. a.C. da Eratocle®®

, un passaggio dalla scala ipodorica a quella dorica non
risulterebbe tanto strana, poiché, come ha notato West, era molto probabile che I’lpodorica
ricorresse in associazione con la Dorica, dalla quale era stata mutuata, proprio per mezzo della
modulazione. Inoltre, per quel che riguarda la Misolidia, partendo sempre dalla stessa ipotesi
e ipotizzando anche che si trattasse della scala riformulata da Lamprocle sempre nel V sec.
a.C.%*, potremmo ritenere valido quanto affermato da Hagel in merito alla relazione tra la
cosiddetta “Misolidia bassa” e la Dorica: lo studioso, infatti, dopo aver specificato che
all’interno di tale sistema scalare, la Misolidia si presenta nella variante alta e nella variante
bassa, sostiene che il pyknon piu grave della variante bassa coincide con il pyknon piu grave
della scala dorica®™°. Cio potrebbe aver favorito la modulazione anche tra questi due tipi di
scala.

Per quel che riguarda la sezione centrale del ditirambo, vale lo stesso principio esposto per
il rapporto tra le scale ipodorica e dorica, e cioé che la scala ipofrigia, mutuata da quella
frigia, molto probabilmente ricorreva associata ad essa per mezzo della modulazione.

Questo tipo di modulazione cosi complessa, ma comungue non impossibile, emersa dalla
presente analisi, sembrerebbe illuminare I’ultimo verso del frammento del Chirone ferecrateo

riportato nel capitolo 30, sulle modulazioni, che parte della critica ha riferito a Filosseno.

4.2 Cenni su altri innovatori.

Nel De Musica fanno la loro comparsa anche altri lirici che furono in qualche modo
innovatori 0 comunque aderirono al fenomeno della Musica Nuova. Le figure in questione
sono Lamprocle, Cresso, Antigenide, Dorione, Poliido e Telesia di Tebe. Su di loro lo
Pseudo-Plutarco riporta ben poche notizie.

A Lamprocle (37.) abbiamo gia accennato nel capitolo precedente, relativamente alla

trasformazione della scala misolidia. Di lui lo Pseudo-Plutarco afferma quanto segue:

%47 per un approfondimento cf. Barker 1984, 15-16 e West 1992, 185-186 e 227-228. Per la definizione cf. il
Glossario alla fine di questo lavoro.

% Cf.§28.2.

%49 Come avremo modo di vedere a breve (§ 4.2) I'innovazione apportata da Lamprocle a tale scala, secondo
West, facilito le modulazioni (West 192, 224).

%0 Hagel 2010, 41-42.
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Mus. 16, 1136d = Lamprocles T 2 Campbell (IV p. 318)

é&v 8¢ 10i¢ Totopikoic T 1ol Appovikoic [TvBorkheidnv ¢noi TOV aOANTV €OPETV VTG
yeyovévar, adoig 8& Aaumpokiéa tov Adnvaiov, cuviddvta 8Tt ovk Eviodda Exet TV Stalevéy
dmov oyedov Bmavieg Govto, GAN' &ml 10 0&D, Torodtov otiig dmepydcacOon T oyfipa olov 1o
470 TopouEong L VTATY VITUTMV.
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Gli studiosi della scienza armonica nelle loro opere storiche™" affermano che lo scopritore della

misolidia®® fu Pitoclide e che Lamprocle di Atene, comprendendo che questa harmonia non
presenta il tono disgiuntivo nel punto in cui quasi tutti pensavano, ma nella parte superiore della

scala, conferi ad essa la forma di una struttura scalare discendente.

Barker, con I’ausilio di altre fonti — in particolare i trattati di Cleonide e di Aristide
Quintiliano®® — riporta nel suo commento entrambe le strutture della scala misolidia, quella
antica, la cui sequenza & g, q, t, t, g, g, tritono®* e quella nuova attribuita, appunto, a
Lamprocle, e descritta anche da Cleonide e Aristide, che ha come sequenzaq,q,d, g,q,d, te
che risulta piu regolare rispetto alla prima. Di fatti, nella prima scala, precedente
all’intervento di Lamprocle, abbiamo un pyknon costituito da una sequenza di due quarti di
tono, tale da conferire alla scala un’accordatura enarmonica. Tuttavia, subito dopo il pyknon
enarmonico abbiamo una sequenza di due toni separati, € non di un unico ditono, come
dovremmo aspettarci in una scala di accordatura enarmonica®>, mentre nel secondo
tetracordo abbiamo un salto di ben tre toni dopo il pyknon enarmonico.

Dunque, stando a quanto riferisce lo Pseudo-Plutarco, Lamprocle si sarebbe accorto che la
scala non era corretta e avrebbe spostato il tono che divideva in due parti il ditono,
collocandolo verso la parte finale della scala, di modo da dividere il tritono finale nella
sequenza ditono-tono®*®.

Una volta chiarito il contenuto del passo, vorrei soffermarmi sulle sue implicazioni. Lo
Pseudo-Plutarco, infatti, registra la modifica scalare che rappresenta un’innovazione musicale.

E tale innovazione, a detta di West, si tradusse nella scoperta, da parte di Lamprocle, di un

%1 1] passo & corrotto. Gli studiosi hanno proposto alcuni emendamenti. La presente traduzione che, lo
ricordiamo, ¢ di Ballerio, coglie semplicemente il senso, senza rispettare la funzione logica del dativo toig
Appovikoig e senza tenere conto del fatto che gnoi € terza persona singolare.

%52 | riferimento & all’armonia misolidia, oggetto di discussione dell’intero capitolo 16.

%3 Cf. in particolare Aristid. Quint. De Mus. 15, 11-12 W.-I. e 18, 20-23 W.-1. e Cleonid. Harm. 197, 4-7 Jan.

%4 per le abbreviazioni ricordiamo che q = quarto di tono, t = tono, d = ditono. Il tritono, invece, indica un
intervallo di ben tre toni.

%5 Cf. il Glossario alla fine di questo lavoro (voce yévoc). Il genere enarmonico prevede una sequenza
intervallare di quarto di tono, quarto di tono, ditono (g, g, d).

%% Barker 1984, 221 n. 113.
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modo piu ordinato per relazionare la scala misolidia ad altre scale, cosi da facilitare la
modulazione®’. Si noti che lo Pseudo-Plutarco non da a tale innovazione un valore negativo,
ma, al contrario, si limita a registrarla come un dato di fatto, senza fornire alcun tipo di
giudizio.

Diverso €, invece, I’approccio del trattatista alla figura del ditirambografo Cresso (38.). Le
notizie sono riferite sempre in modo molto superficiale: il suo nome, come abbiamo gia avuto
modo di vedere, compare la prima volta accanto a quelli di Timoteo e di Filosseno nel
capitolo 12 relativo alle innovazioni ritmiche. La seconda e ultima testimonianza e nel

capitolo 28:

Mus. 28, 1141f (manca in Campbell)

£t 08 1OV lopuPeiov 1O o pEV Aéyesbon mapd tnv kpodoty, T &' ddscBut Apyiloydv pact
Katadeito, €10’ obtm ypoacOu Tovg Tparytcods momthc, Kpééov 8& Aapovta eic s100papfov
[xpoacOat] dyayeiv. olovtor 8¢ kai TV KpoDov TV VIO THV GOV ToDTOV ITPMDTOV EVPELY, TOVG

&' apyoaiovg TavTa TPOGKOPdA KPOVELY.

Ancora, si dice che fu Archiloco ad indicare la pratica di recitare alcuni giambi con
I’accompagnamento strumentale e di cantarne altri: questa maniera fu impiegata in seguito dai
poeti tragici. Cresso accolse questa pratica e I’introdusse nei ditirambi. Si pensa, inoltre, che
costui fu il primo a escogitare I’accompagnamento al canto, mentre tutti i poeti antichi

accompagnavano le melodie all’unisono.

Le innovazioni attribuite a Cresso sono due. La prima consiste nell’avere introdotto
all’interno del genere del ditirambo una pratica gia ascritta ad Archiloco prima, e ai tragici
poi. Tale pratica é stata identificata da Barker con quella della parakataloge, di cui si €
discusso precedentemente®®®.

Il dato interessante & che a Cresso, che pure era stato precedentemente annoverato tra gli
innovatori che portarono la musica alla degenerazione, sono attribuite delle innovazioni che si
inseriscono nel solco della tradizione. La prima di queste é ripresa da una pratica che, secondo
I’autore, risaliva gia ad Archiloco, perché fosse applicata al ditirambo: I’innovazione, dunque,
non sta tanto nella pratica in sé quanto nel genere a cui essa viene applicata. A proposito della

seconda innovazione, lo Pseudo-Plutarco afferma che Cresso fu probabilmente il primo a

857 West 1992, 224. E plausibile che si sia servito di questa scala anche Filosseno all’interno dei Misi,
composizione che, come abbiamo avuto modo di vedere, era interessata da un cospicuo numero di modulazioni.
658 Cf. la sezione relativa alle invenzioni attribuite dallo Pseudo-Plutarco ad Archiloco, § 2. 7.
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introdurre I’accompagnamento eterofono al canto, mentre prima |’accompagnamento
strumentale (kpodoic) prevedeva le stesse note del canto. Ma in realta, gia precedentemente
nel trattato (Mus. 19, 1137b-d), é fornita una spiegazione molto dettagliata di come gli antichi
(ol maAarof) utilizzassero, nell’accompagnamento strumentale, certe note che erano ora in
symphonia, ora in diaphonia®® rispetto alla linea melodica del canto, ma che ad ogni modo si
differenziavano dalla linea melodica dell’on.

Cio corrobora ulteriormente I’idea che la Musica Nuova non vada vista come una frattura
netta rispetto allo stile precedente, ma come un fenomeno che affonda le sue radici in una
serie di paradigmi arcaici.

Nel novero dei poeti che aderirono alla Musica Nuova compaiono anche Antigenide (39.),
Dorione (40.) e Poliido (41.), dei quali si fa menzione nel capitolo 21. Questa sezione del
trattato (Mus. 21, 1137f-1138a) si concentra sull’atteggiamento tenuto da alcuni compositori
del V-1V sec. a.C. nei confronti della poikilia compositiva e, quindi, di una serie di tecniche
che essa comporta (il genere cromatico, la modulazione, la polychordia) a vari livelli di
composizione (ritmico, armonico, di dizione, compositivo ed esecutivo). Il trattatista tiene a
precisare che chi non impiega una determinata tecnica lo fa non per ignoranza, ma per scelta,

riportando degli esempi. Continua, poi, con le seguenti parole:

Mus. 21, 1137f-1138a (manca in Campbell)

kaBolov &' €1 Tic T® un ypfcbol TEKUAIPOUEVOS KATOYVDCETOL TV [ YPOUEVODV dyvolay,
TOAM®Y v TL OAVOL Kol TV VDV KATOyryvOGKmYV, 0lov TdV PV Awploveiov tod Avityeveldeiov
TPOTOL KATAPPOVOUVI®YV, EMEWONTEP OV ¥PAVTAL adTY, TAV &' Aviiyeveldeiov 100 Awpioveiov
S TV avTnVv aitiav, @V 6¢ KBap@d®dv T00 Tiuobeiov Tpdmov GYEOV YUP ATOTEPOITHKAGY

el te 10 kartoparo®® koi gig o IoAveidov Torpota.

In generale se si volesse accusare chi non fa uso di una certa tecnica, di non conoscerla, allora
questa accusa dovrebbe cadere prima su certi compositori moderni, come quelli della scuola di
Dorione, perché non impiegano lo stile di Antigenide, che disprezzano, e quelli della scuola di
Antigenide, per la stessa ragione, perché rifiutano lo stile di Dorione; parimenti i cantori con la

cetra, che respingono lo stile di Timoteo e I’hanno abbandonato per i kattymata di Poliido.

%59 per questi due termini cf. il Glossario alla fine di questo lavoro.
%0 In questo punto mi discosto dall’edizione di Ziegler che presenta la lezione katatoppara, tradita dalla
maggioranza dei codici. La lezione xottopora da me accolta & una variante presente solo in alcuni codici — e in
alcuni casi € una correzione di seconda mano — ma credo sia preferibile per il senso che conferisce al periodo.
Barker ha spiegato che il significato letterale della parola é riferito al rattoppo del cuoio cucito sulla suola di una
scarpa, mentre quello musicale € incerto, ma probabilmente si riferisce ad una pratica simile al medley musicale,
in contrasto con una struttura della composizione meglio organizzata (Barker 1984, 227 n. 139).
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Il passo da informazioni sulla presenza di piu scuole che si contrappongono I’una all’altra a
causa di scelte stilistiche e compositive. Purtroppo, ancora una volta, non & dato ottenere
informazioni dettagliate su tali differenze, ma siamo almeno in grado di individuare quelli che
dovettero essere i maggiori esponenti di queste scuole. | nomi sono organizzati per coppie
antitetiche: la scuola di Antigenide che si contrappone a quella di Dorione, e poi la scuola di
Poliido che si contrappone a quella di Timoteo.

Riguardo alla prima coppia, Teofrasto riferisce che Antigenide fu uno dei primi che suono
I’aulo in uno stile elaborato (Hist. plant. 4, 11, 4), che richiedeva un’ancia flessibile con

661

un’apertura piuttosto ampia™". Quanto a Dorione, Barker, sulla scorta di alcuni passi di

Ateneo, ritiene che il suo stile fu caratterizzato da un eccesso di raffinatezza®?

. West, invece,
sulla base delle testimonianze dello Pseudo-Plutarco e di Ateneo reputa che Dorione rifiuto lo
stile della Musica Nuova, dal momento che (come tramanda Ateneo) avrebbe commentato

negativamente la descrizione che Timoteo fece di una tempesta.

Ath. 8, 338b
0 avtog Awpiov kotoyeddv tod &v @ TyobBéov Navtidg yeudvog EQaokev &v KOKKAPo

Ceoboq peilovo Empakévarl yeudva.

Lo stesso Dorione ridendo della tempesta (descritta) nel Marinaio di Timoteo disse di aver visto

una tempesta pit grande in una pentola ribollente.

Prima di tutto, credo che in questo commento si debba cogliere il disprezzo non tanto nei
confronti dello stile musicale, quanto nei confronti dello stile poetico di Timoteo. In secondo
luogo, si deve tenere presente che questo € solo uno dei tanti aneddoti di Ateneo sulle battute
sagaci e sui comportamenti di Dorione.

Neanche il contenuto del capitolo 21 del De Musica pseudo-plutarcheo mi pare che
sostenga I’ipotesi di West: &€ vero che il trattatista contrappone le scuole di Dorione e
Antigenide, ma cio non é sufficiente a ritenere che lo stile del primo fosse improntato alla
semplicita e alla sobrieta propria degli antichi, in contrapposizione a quello del secondo. A
supporto di cio, si tenga presente che, subito dopo, il trattatista offre come ulteriore esempio —

plausibilmente in analogia con il primo — la contrapposizione tra la scuola di Timoteo e quella

® Barker 1984, 226 n. 138.
662 Barker 1984, 226 n. 138. | passi in questione sono Ath. 8, 337b-338b e 10, 435b: in essi non sono riportate
notizie specifiche sullo stile, ma viene tracciato un profilo della personalita di Dorione.

213



di Poliido, che pure va annoverato tra gli innovatori, insieme ai suoi discepoli. Il tratto
distintivo di questi ultimi nel comporre musica, a quanto pare, era I’impiego del cosiddetto
kattyma che, come abbiamo osservato prima, pu0 essere accostato agli odierni medley.
Considerato il significato letterale di tale termine (“rattoppo’), &€ molto probabile che a questo
tipo di composizione venisse indirizzato un giudizio negativo, al pari — o forse ancora peggio
— dei giudizi che erano stati dati sulle caratteristiche della Musica Nuova del V sec. a.C.

Un caso limite é costituito da Telesia di Tebe (42.), al quale abbiamo accennato in diverse
occasioni. Questi € presentato come un compositore che sperimentdo entrambi gli stili
musicali, quello antico e nobile, prima, e quello moderno e volgare, poi. Lo Pseudo-Plutarco
non fornisce indicazioni di tipo tecnico sul suo stile, ma si riferisce a lui come personaggio
paradigmatico, per spiegare quanto siano importanti i fattori della formazione e

dell’insegnamento (tdag dywydg Kol Tag pabnoeic) nella pratica musicale:

Mus. 31, 1142b-d (manca in Campbell)

‘Ot 8¢ mopd TaG AymYag Koi Tag pabnoelc 010pbwoic §j dtaotpo@n| yiyvetal, ofjAov Apiotoevog
gmoinoe (fr. 76 Wehrli). 1@v yap xata v avtod hkiav enol Teheoig @ OnPain couPivo
VE® UEV OVTL TpaTivol €V i KaAAMGTY HOVGIK]), Kol pafelv dAlo Te TV EDOOKIUOVVTOV Kol O
kol to [Ttvddpov, 1a 18 Atovuciov 10D OnPaiov koi ta Adumpov koi to Ilpativov koi t@v
AOm@dV 6601 TOV AVPIKDY Avopeg €yEvovto Totntol Kpovpdtmv ayobol kol avAfjcot 68 KaAMdS
Kol 7wepl T Aowwd péPT Thig cupmdong Taudsiog ikavdg dtomovnBijvor mapaAildavta 08 TNV THC
axufic HAkiav, obtw cddpa E€amatnOijvor VIO TG OKNVIKTC T€ Kol TOIKIANG HOVGIKTG, MG
Katappovijcol T®V KaA®V ékeivov &v olc dverpdon, o Phofévov 88 kai Tuwobéov
EKHovOAveLy, Kol TOVTOV ATV TO TOIKIAMOTATO Kol TAEioTV év anToig £yovTa KOvoTopioy:
opunoavtd T €mi TO motelv PéEAT Kol SUTEIPDUEVOV AUPOTEPOV TV TpdTTV, ToD Te [Tvdapeiov
Kol Tod Orhoéeveiov, pun dvvacOot katopBodv v 1@ Dlotevein yéver yeyeviioBor &' aitiav tnv

€K 00 KOAAIGTIV Ayynv.

Fu chiarito da Aristosseno che una pratica corretta o distorta dipende dalla formazione e
dall’insegnamento. Riferisce, infatti, la vicenda accaduta ai suoi tempi a Telesia di Tebe: istruito
da giovane nello stile musicale piu nobile, apprese le opere dei compositori piu illustri tra cui
Pindaro, Dionisio di Tebe, Lampro, Pratina e altri poeti lirici, valenti autori di brani strumentali.
Fu un abile suonatore di aulo e coltivd accuratamente le altre discipline di tutto il ciclo
formativo. Ma superati i quarant’anni, si lascio sedurre dalla musica prodotta per il teatro ed
elaborata, al punto che arrivo a disprezzare lo stile nobile, quello della sua prima formazione, e

apprese le composizioni di Filosseno e di Timoteo, in particolare le pit complesse e ricche di
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elementi innovativi. Quando si mise a comporre melodie e si cimento in entrambi gli stili,
quello di Pindaro e quello di Filosseno, non riusci ad avere successo nel genere di quest’ultimo:

il motivo e da ricercare nell’ottimo insegnamento ricevuto sin da fanciullo.

L aneddoto, di origine aristossenica, propone ancora una volta una visione dicotomica
dell’educazione musicale: da un lato la musica nobile, il cui portavoce e, come sempre,
Pindaro®?; dall’altro la musica nuova, corrotta, di massa, rappresentata da Timoteo e
Filosseno. Lo scopo del trattatista €, essenzialmente, quello di mettere in evidenza che, data
I’ottima educazione ricevuta sin da bambino, Telesia non riusci ad avere successo quando si
accosto al genere della musica nuova. Tutto il capitolo 31, in realta, e propedeutico alla
trattazione dei capitoli 32-36 nei quali, come abbiamo avuto modo di verificare, si mescolano
e si alternano una concezione morale, che vede nella filosofia e nell’educazione gli elementi
fondamentali per una buona pratica musicale, ed una visione estetica che si basa sul concetto

di convenienza (npémov).

4.3 Cenni sui conservatori del V e IV sec. a.C.

Come ho gia accennato piu volte nelle pagine precedenti, il V e il IV secolo a.C. furono
caratterizzati anche dalla presenza di personaggi che rifiutarono le innovazioni derivanti dalla
rivoluzione musicale. Il De Musica, benché non permetta di condurre una trattazione
sistematica su questi musici, almeno ha il merito di aver tramandato una serie di nomi.

Il passo che presenta I’elenco piu cospicuo é compreso tra la fine del capitolo 20 e I’inizio

del capitolo 21:

Mus. 20-21, 1137f-1138a (manca in Campbell)

(20) O yap odtog kai MaypdTny dv ot dyvoelv 1O YPOUOTIKOV YEVOG. BElETO YOp Kol 0DTOC
oO¢ &mi 1O moAD TovTOV, &rpricato &' Ev TiGv. 0O St dyvolay ovv dnhovott, GAAL S TRV
npoaipecty dmeiyeto: €MAov yodv, mg adtog Epn, tov I[Tivddpeldv 1€ Kol Ziuwvidelov TpomoV
Kol KaBOAoL TO Gpyaiov KAAOVUEVOV DTTO TGV VOV.

(21) 'O avtog 6¢ Aoyog kai mept Tvptaiov te 0D Mavivémg kol Avdpéa tod Kopivbiov kol
BpacvArov Tob DAlaciov kal ETEpwV TOAADY, 0D¢ TavTag IGUEY S0 TPOAIPESLY ATEGYNUEVOVG
YPOUATOS TE Kol peTfOATIC kal ToAvyopdiog Kol ALY TOAAGDY &v uécm dvtav puOudy Te Kai

apuovidVv kol Aé€ewv Kol peAomotiog Kol Epunveiag.

663 Degli altri poeti annoverati in qualita di conservatori che rifiutarono lo stile della musica nuova parleremo a
breve.
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(20) Parimenti si potrebbe dire che anche Pancrate ignorava questo genere®®, dal momento che
anch’egli per lo piu lo evito, pur impiegandolo in alcune composizioni. Evidentemente non ne
fece uso, non perché non lo conoscesse, ma per scelta. Come egli stesso dichiard, era sua
intenzione imitare lo stile di Pindaro e Simonide e in genere la maniera che i compositori di
oggi definiscono antica.

(21) Non diversamente dobbiamo parlare di Tirteo di Mantinea, di Andrea di Corinto, di
Trasillo di Fliunte e di molti altri che, sappiamo, evitarono per scelta i genere cromatico, la
modulazione, I’impiego di molte note e di molti altri procedimenti disponibili nei ritmi, nelle

harmoniai, nei modi di dizione, nella composizione e nella performance.

Il contesto &, ancora una volta, la discussione sulla scelta di adoperare o meno determinate
tecniche musicali. A cio0 é strettamente connessa I’idea che la musica degli antichi costituisca
il modello migliore da imitare. A tale modello aderisce, appunto, Pancrate (43.) del quale lo
Pseudo-Plutarco, prima di tutto, dice che evito I’impiego del genere cromatico nella maggior
parte delle composizioni. Inoltre, egli riferisce che Pancrate in persona avrebbe affermato di
voler imitare lo stile di Pindaro e di Simonide e, quindi, lo stile degli antichi.

Il capitolo successivo si apre con un rapido elenco di nomi, Tirteo di Mantinea (44.),
Andrea di Corinto (45.) e Trasillo di Fliunte (46.), dei quali non sappiamo nulla. Barker ha
supposto che fossero tutti vissuti nel 1V sec. a.C.°®® L’unica informazione trasmessa dal
trattato, molto generica, fa riferimento al fatto che anche loro evitarono per scelta tutti gli
elementi musicali cari a chi adotto lo stile della Musica Nuova.

Qualcosa in piu si puo dire, forse, su quanto lo Pseudo-Plutarco tramanda a proposito di

Telefane di Megara (47.), relativamente al suo rifiuto di applicare la syrinx all’aulo:

Mus. 21, 1138a (manca in Campbell)
avtiko Tniepdvng 6 Meyopikog obtwg émoiéunce toic ovpryéy, dGTE TOVE ADAOTOOVG 0VO'
Embeival Tomot elacev éml ToLg avA0VC, GAAG kol tod TTvbuod dydvog pdhota o1d TovT

améot.

Telefane di Megara, ad esempio, si oppose con tale convinzione alla syrinx, che non solo proibi
ai costruttori di applicarla sugli auloi, ma addirittura fu principalmente per questa ragione che si

rifiuto di partecipare alle gare pitiche.

%41 riferimento & al genere cromatico, menzionato all’inizio del capitolo 20.
%% Barker 1984, 226 n. 135.
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Risulta evidente che qui la syrinx non puo essere identificata con il piu comune flauto di
Pan, uno strumento che si otteneva da una serie di canne di lunghezze diverse, accostate e
legate I’una all’altra in modo tale che ognuna producesse una nota diversa.

E stata accettata come valida I’idea di Howard di immaginare che qui la syrinx indichi un
piccolo foro applicato all’estremita superiore dell’aulo, che poteva essere aperto o chiuso,
probabilmente per mezzo di un anello girevole, per facilitare la produzione di note piu acute.
Tale espediente alterava la natura del suono dell’aulo, il cui ambitus scalare rispecchiava
quello della voce maschile®®.

Infine, Iultima sezione d’interesse € il capitolo dedicato a Telesia di Tebe (capitolo 31)
dove, insieme all’illustre nome di Pindaro, figurano anche Dionisio di Tebe, Lampro e
Pratina, menzionati come valenti autori di brani strumentali e presentati, insieme a Pindaro,
come i modelli presi in considerazione, in giovane eta, da Telesia di Tebe.

Di Dionisio di Tebe (48.) e Lampro (49.) nulla si puo dire, se non che Dionisio €
menzionato brevemente da Cornelio Nepote (Vit. Epam. 2), mentre di Lampro Platone
afferma che fu un eminente maestro di musica (Menex. 2362)%’. 1l nome di Pratina (50.),
invece, compare piu volte all’interno del De Musica. Egli fu un musico e un drammaturgo
attivo ad Atene nel V sec. a.C. e fu uno tra i primi a criticare il nuovo modo di fare musica del
suo secolo®®, Tuttavia, da nessuno dei passi del De Musica in cui compare il suo nome siamo
in grado di ricavare informazioni sul suo modo di fare musica. Solo nel capitolo 31 egli €
annoverato tra i t@v Avpikadv Gvdpec che furono momrtoi kpovudtwv dyaboi. Nelle restanti
occasioni, lo Pseudo-Plutarco lo utilizza come fonte di informazioni relative ad altri poeti che
ho gia commentato nelle pagine precedenti:, nel capitolo 7 leggiamo che, secondo Pratina, il
nomos Policefalo fu composto da Olimpo il giovane; nel capitolo 9 e attribuita a Pratina la
tradizione per cui Senodamo avrebbe composto iporchemi e non peani; nel capitolo 42 egli e
citato come fonte dell’aneddoto relativo a Taleta di Creta che, con la sua musica, avrebbe

liberato Sparta da una pestilenza.

%86 Howard 1893, 30-35; Barker 1984, 226 n. 137; West 1992, 102-103.
%87 Barker 1984, 238 n. 208.
%8 PMG 708 = TrGF 4 F 3. Cf. West 1992, 343.

217



CONCLUSIONI

Dalla precedente analisi € possibile trarre una serie di conclusioni, alcune di carattere
generale che riguardano la struttura del De Musica nel suo complesso, altre che interessano
aspetti specifici delle tematiche e dei poeti trattati.

Da un punto di vista generale € emerso, prima di tutto, che il numero complessivo dei
melici presenti nell’opera e di cinquanta e, dungue, eccede di molto le nove figure del canone
alessandrino. Si nota, inoltre, che le testimonianze sui poeti sono di gran lunga pit numerose
delle vere e proprie citazioni e che le rare citazioni fungono spesso da testimonianze su altri
poeti: il caso piu eclatante, come si € visto, & quello del frammento comico del Chirone di
Ferecrate (Mus. 30, 1141e-1142a = Pherecr. fr. 155 K.-A)).

Inoltre, sempre a livello generale, & emersa la pluralita dei punti di vista che caratterizzano
il trattato, dovuta alla molteplicita delle fonti adoperate.

La prospettiva storica, che interessa principalmente la prima sezione del De Musica, ossia
quella comprendente il discorso di Lisia, é ricavata, se non esclusivamente, almeno per gran
parte nella Synagoge di Eraclide Pontico, che probabilmente si configurava come una raccolta
di testimonianze e opinioni di vari autori, che il filosofo presentava e adattava con parole sue.

All’interno di questa sezione si possono individuare due tradizioni fondamentali: la prima,
con la quale sembra concordare Eraclide, che individua le origini della lirica nella citarodia; la
seconda che, invece, individua le origini della lirica nell’aulodia, secondo il pensiero di
Glauco di Reggio, probabilmente inglobato nella Synagogé eraclidea. Si é visto, inoltre, che
all’interno di questa storia delle origini della lirica e possibile individuare un gruppo di poeti
appartenenti alla sfera del mito ed uno di poeti storicamente attestati.

La fonte di matrice aristossenica, invece, conferisce una connotazione tecnica alla
discussione sulla musica e permea in modo piuttosto diffuso tutta I’opera. Lo Pseudo-Plutarco
guarda soprattutto agli Elementa Harmonica, ma non mancano riferimenti ad alcuni trattati di
Aristosseno che purtroppo non sono conservati. Inoltre, € molto probabile che in alcuni casi lo
Pseudo-Plutarco abbia recepito il pensiero aristossenico mediante fonti piu tarde e non e
nemmeno da escludere un influsso della retorica®®.

La terza fonte principale di riferimento € I’opera di Platone, dalla quale il trattatista ricava
molti spunti per una riflessione etica sulla musica, basata sulla contrapposizione tra

un’idealizzazione della musica degli antichi, considerata nobile, ed il disprezzo per la

%9 |_omiento 2011, 146-148. Cf. anche I’Introduzione di questo lavoro.
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cosiddetta musica nuova, considerata volgare ed eccessiva. | dialoghi platonici esplicitamente
citati sono la Repubblica e le Leggi, per la riflessione sul carattere etico delle harmoniai e
sull’importanza della musica nell’educazione. Inoltre, e preso in considerazione il Timeo per
la sezione che tratta I’aspetto teorico-matematico dell’harmonia, secondo la dottrina
pitagorica. Come per il pensiero aristossenico, anche per quello di stampo platonico si deve
osservare che, molto probabilmente, non sempre lo Pseudo-Plutarco attingeva direttamente ai
dialoghi di Platone, ma in alcuni casi deve avere usufruito di una fonte secondaria.

Differentemente da quanto accade per la fonte eraclidea, che & presa in considerazione solo
nel discorso di Lisia dedicato alla storia della lirica, le fonti aristosseniche e quelle di
ascendenza platonica e, di conseguenza, le riflessioni di carattere tecnico e quelle di carattere
etico attraversano tutta I’opera in modo diffuso, senza tuttavia essere organizzate in un
discorso coerente e sistematico.

Varie sono anche le conclusioni che si possono trarre in base alle informazioni ricavabili
sui singoli lirici. Nell’ambito delle origini mitiche della lirica, particolarmente interessanti si
sono rivelati i casi di Orfeo, per la citarodia, e di Olimpo, per I’aulodia: infatti, studiando nel
dettaglio i passi in cui i due musici vengono menzionati, ho constatato che la loro
appartenenza alla sfera del mito — dato ovvio per noi moderni — in realta non era tanto pacifica
per lo Pseudo-Plutarco.

Per quel che riguarda Orfeo, da una lettura attenta & emersa una figura scevra da qualsiasi
alone mitico o capacita di ammaliare con il canto, dote ben nota, invece, alla tradizione
poetica. Si ha come I’impressione che lo Pseudo-Plutarco, o forse € meglio dire la fonte alla
quale egli attinge, consideri Orfeo un personaggio storicamente esistito.

Il caso di Olimpo e ancora piu peculiare, perche nella sezione iniziale del De Musica la sua
figura risulta esplicitamente scissa in due: da un lato, il musico Olimpo, discepolo di Marsia,
le cui origini si perdono nella dimensione del mito; dall’altro, I’Olimpo “giovane”, da
considerarsi un poeta storicamente attestato. In realta questa distinzione, annunciata nei primi
capitoli, non sembra essere mantenuta nel corso del trattato, al punto che risulta impossibile
stabilire di volta in volta se lo Pseudo-Plutarco stia parlando dell’uno o dell’altro.

Questo modo di porsi di fronte a due poeti come Orfeo e Olimpo e sicuramente il risultato
di una tendenza a razionalizzare il mito, propria delle fonti di V-1V sec. a.C., cui il trattatista
si rifaceva.

Tra tutti i musici passati in rassegna, 1’unico su cui € stato possibile costruire un discorso

strutturato e proprio Olimpo. La cospicua mole di informazioni che emerge dal trattato mi ha
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permesso di affrontare una serie di argomenti, a partire dalla questione dell’identita
dell’aulodo fino alla discussione degli aspetti piu tecnici delle sue innovazioni in ambito
musicale.

Nel considerare i lirici storicamente attestati si sono resi necessari una riflessione sugli
ambiti musicali di competenza della poesia lirica — se, ciog, data I’etimologia della parola,
siano da considerarsi liriche in senso stretto anche le composizioni per I’aulo e non solo
quelle per la lira — e, inoltre, un confronto tra questo genere poetico, manifestamente connesso
alla musica, ed il genere dell’elegia, che é stato variamente interpretato dalla critica, ora come
genere a carattere musicale, ora come genere essenzialmente recitativo.

La ricerca ha avuto come esito le seguenti considerazioni:

+» Nella prospettiva dell’autore del De Musica la poesia, almeno quella delle origini,
sembra essere genericamente intesa come qualcosa che e sempre associato alla musica,
mentre risulta assente una demarcazione ben definita tra cio che appartiene alla lirica e
cio che, invece, ne rimane escluso, come I’elegia. Del resto, nel trattato la parola
Apkdg in riferimento ad una categoria di poeti non compare mai, e al suo posto si
trovano il piu antico pelomoidg ed il verbo corrispondente pelonoieiv. Cio dipende, con
tutta probabilita, dalle fonti impiegate dallo Pseudo-Plutarco. Non bisogna dimenticare
che la Synagoge eraclidea, il principale ipotesto dei primi dieci capitoli, & precedente
all’attivita degli Alessandrini, creatori del canone dei lirici che € giunto fino a noi.

+«» Per quel che riguarda nello specifico il genere elegiaco, il passo del De Musica in
cui si afferma che anticamente I’elegia era posta in musica (Mus. 8, 1133f-1134a) e
stato impiegato dagli studiosi per sostenere tesi opposte in merito alla natura recitativa o
cantata di questo genere poetico. Il fatto che all’interno del trattato non compaiano i
nomi dei poeti elegiaci piu noti e che di Mimnermo si faccia menzione solo una volta, e
per giunta in relazione alla sua attivita di auleta piuttosto che di poeta, mi ha spinto a
ipotizzare che la fonte utilizzata dallo Pseudo-Plutarco, fatta eccezione per le origini,
considerasse essenzialmente recitativa I’elegia di poeti come Tirteo, Mimnermo,
Solone.

++ Per quanto riguarda il commento ai poeti del VII e VI sec. a.C., esso € risultato piu
0 meno esteso a seconda della mole di informazioni ricavabili dal trattato. La figura di
maggior peso é quella di Terpandro, I’unico, insieme ad Olimpo, sul cui conto & stato

possibile organizzare un discorso piuttosto articolato, basato sulla distinzione dei generi
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da lui praticati (nomoi, proemi, citarodia epica, skolia mele), con un’attenzione rivolta
anche alle innovazioni terpandree in ambito musicale.

++ Ho potuto constatare che la linea di demarcazione tra aulodi e citarodi, cosi netta
per i poeti mitici, e che ancora resiste nel confronto tra il citarodo Terpandro e Clona
(presentato come la sua controparte aulodica), inizia a divenire piu labile con gli altri
poeti menzionati dal trattatista.

+» Per quel che concerne i nove poeti lirici del canone, contrariamente alle aspettative,
sono pochi quelli sui quali lo Pseudo-Plutarco si sofferma: Anacreonte e Ibico, ad
esempio, non sono menzionati affatto; i nomi di Bacchilide e Simonide compaiono
come ombre, associati al nome di Pindaro; Alceo e Saffo sono citati una sola volta. Cio
potrebbe dipendere dal fatto che, gia ai tempi in cui fu composto il De Musica, il canone
dei nove poeti era ben noto e si sentiva, per converso, la necessita di fare luce piuttosto
sulla storia dei lirici minori.

Tuttavia, almeno per Alcmane, Stesicoro e Pindaro € stato possibile strutturare il
commento in modo piu articolato. Lo Pseudo-Plutarco offre sia testimonianze che
citazioni relative a questi tre poeti, le prime utili soprattutto per reperire informazioni
sulle loro innovazioni in ambito musicale, le seconde non meno importanti per il fatto di
fornire spesso notizie su altri poeti.

Particolarmente interessanti, in questa sezione, sono alcuni aspetti scaturiti dall’analisi
dei passi relativi a Stesicoro e a Pindaro: in particolare, dal commento su Stesicoro
tradizionalmente ascritto al novero dei lirici, € emersa una rilettura della sua figura di
poeta e musico, che lo avvicina alla sfera della citarodia, almeno sotto I’aspetto
compositivo delle sue opere.

Per quanto riguarda Pindaro, la riflessione sulle citazioni presenti nel De Musica €
risultata interessante per il fatto che é stato possibile, seppure talvolta in via ipotetica,
trovare in alcuni frammenti a lui attribuiti un riscontro di quanto si legge nel trattato. La
discussione delle testimonianze, invece, ha portato alla luce un’immagine di Pindaro
che rispecchia quella di un poeta che, pur senza rinunciare ad alcuni elementi innovativi
in ambito musicale, & inserito a pieno titolo dallo Pseudo-Plutarco all’interno della
tradizione musicale nobile: la sua musica, dunque, & proposta come modello antinomico
al genere di musica che andava gia sviluppandosi nei suoi anni, sia pure in forma

germinale.
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+« Un caso a parte rappresenta Laso di Ermione, un poeta liminare che, pur vivendo
prima dei ditirambografi protagonisti della cosiddetta Nuova Musica, & considerato
dallo Pseudo-Plutarco I’antesignano della rivoluzione musicale. All’interno del trattato,
la sua figura funge da ponte di collegamento tra lo stile nobile della musica antica e lo

stile volgare ed eccessivo della Musica Nuova.

Infine, per quel che concerne la riflessione sulla rivoluzione musicale, si possono fare le
seguenti considerazioni:

% La principale fonte utilizzata dallo Pseudo-Plutarco per le informazioni relative ai
mgiori esponenti della musica nuova, ossia i ditirambografi Melanippide, Cinesia,
Frinide, Timoteo e Filosseno, € un ampio frammento del Chirone di Ferecrate (fr. 155
K.-A.), dalla cui analisi e emerso che la presentazione di tali ditirambografi da parte del
poeta comico non segue un ordine cronologico, bensi e strutturata sulla base del
rapporto discepolo-maestro. Inoltre, sulla base degli argomenti toccati da Ferecrate &
stato possibile arguire che I’ordine ferecrateo dei poeti € improntato anche ad una
climax ascendente, che dispone le innovazioni musicali dalla piu moderata alla piu
eccessiva, il tutto per mezzo di espressioni iperboliche. Il commento relativo agli
esponenti della Musica Nuova, dunque, tiene in grande considerazione I’ampio
frammento ferecrateo, integrando i dati reperiti al suo interno con le poche informazioni
riscontrate negli altri capitoli del trattato e dunque ascrivibili piu direttamente alla
riflessione dello Pseudo-Plutarco.

% All’interno del trattato sono disseminate informazioni relative anche ad altri poeti
di V-1V sec. a.C. Si tratta, in realta, di notizie molto superficiali, ma che quantomeno
hanno permesso di individuare all’interno del De Musica una distinzione tra coloro che
accolsero le innovazioni apportate dalla rivoluzione musicale e coloro che, invece, le

rifiutarono, attenendosi ai modelli nobili della Musica Antica.
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GLOSSARIO

s appovia: il significato originario & “giuntura, connessione, adattamento”. Nell’ambito

della teoria musicale assume piu significati:

o0 *“accordatura (di uno strumento), disposizione degli intervalli (all’interno di una

scala)” e quindi, piu genericamente, “scala” ®"°

. Questo é il primo valore attribuito al
termine.

O un certo tipo di discorso musicale, altrimenti definito “modo musicale”, che
coinvolge non solo una particolare disposizione degli intervalli, ma anche una
determinata altezza dei suoni, una certa tessitura, la selezione di determinate note, il
colore, I”intensit, il timbro e probabilmente anche il ritmo ¢,

0 ‘“genere enarmonico”, nel lessico aristossenico.

o “ottava enarmonica”, ossia una scala dell’estensione di un’ottava, accordata nel
genere enarmonico. Tale, a detta di Aristosseno, era I’harmonia che studiavano gli

Appovikoi®’,

% vévog (genere): consiste in una particolare disposizione di intervalli all’interno del

tetracordo. Puo essere:

o diatonico, con una sequenza intervallare di semitono, tono, tono (s, t, t).

O cromatico, con una sequenza intervallare di semitono, semitono, un tono e mezzo
(s, s, t1p2).

o Enarmonico, con una sequenza intervallare di quarto di tono, quarto di tono, ditono
(a. g, d).

< dbotnua (intervallo): indica la distanza tra due note all’interno di una scala.
Ny

dweovia: ¢ la dissonanza che si ottiene dalla fusione di due note di altezza diversa,

quando il suono piu acuto prevale su quello piu grave e viceversa.

% éxPoAn: si tratta di un’alterazione di tipo ascendente (5/4 di tono) degli intervalli normali.

870 Rocconi 2003, 129 e Comotti 1991, 27.
671 Comotti 1991, 27 e West 1992, 177-178.
%72 Aristox. El. Harm. 6, 6-12 Da Rios; Barker 1984, 242 n. 228.
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X/

s &woic: si tratta di un’alterazione di tipo discendente (3/4 di tono) degli intervalli

normali.

% xpodpa : € un termine legato all’ambito della percussione (dalla radice *kpov). A causa
di un’evoluzione semantica, passa ad indicare il “suono” prodotto da uno strumento e,
quindi, il *“suono strumentale” inteso come melodia eseguita senza accompagnamento

accompagnamento strumentale”®” inteso come una melodia musicale che

vocale, oppure |

si collega ai mele.

%+ vopog: il significato di base é “legge, usanza”. L’etimologia proposta nella fonte pseudo-
plutarchea, secondo la quale il nomos e chiamato cosi a causa della sua natura musicale che
osserva rigide norme, deriva direttamente dal significato orginario del termine®’.
La tradizione distingue quattro tipi di vopoc®”:

0 Nopog aulodico, destinato all’esecuzione di un canto accompagnato dall’aulo.

0 Nopog citaredico, destinato all’esecuzione di un canto accompagnato dalla cetra.

0 Nopog auletico, destinato alla sola esecuzione strumentale con 1’aulo.

0 Nopog citaristico, destinato alla sola esecuzione strumentale con la cetra.

s mokvov: definisce I’insieme dei due intervalli piu gravi del tetracordo, quando la loro
somma € inferiore al resto del tetracordo stesso. Quindi, nel genere enarmonico risulta
costituito dai due quarti di tono, la cui somma € inferiore al ditono; nel genere cromatico,
invece, € costituito dai due semitoni, la cui somma e inferiore al tono e mezzo. Nel diatonico
non € possibile costituirlo perché la somma dei due intervalli piu gravi del tetracordo

(semitono e tono) € maggiore del terzo intervallo (tono).

¢+ specie d’ottava: Si tratta di sette serie di intervalli, tutte dell’estensione di un’ottava.
Ognuna di esse aveva come nota iniziale una delle sette note di una scala d’ottava presa
come riferimento: p. es., a partire dalla scala enarmonica di riferimento Si, Si*, Do, Mi, Mi",

Fa, La, la prima scala sarebbe partita dal Si, la seconda dal Si*, la terza dal Do e cosi via.

®"3 Rocconi 2002, 33 -39.
674 per una discussione sulle origini del nomos cf. §§ 1.2.3; 2.2.2; 2.2.3.
°7> Cf. Barker 2014, 20.
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X/

¢ ovueovio: ¢ la consonanza che si ottiene dalla fusione di due note di altezza diversa,

quando il suono piu acuto non prevale su quello piu grave e viceversa.

s ovomua (scala): significa “sistema, aggregazione di intervalli”, quindi, per estensione,
“scala”. A differenza del tovog, pero, il chotnqua non si definisce in base ad un determinato
ambito sonoro.
s tdaoig: il termine, che letteralmente significa “tensione”, “estensione”, € caratterizzato da
una notevole polisemia. In particolare nel linguaggio musicale assume tre significati:
o0 *“tensione”, significato alquanto generico, in riferimento alla tensione delle corde di
uno strumento.
o “grado” di una nota (o altezza tonale), ossia il suono di una nota considerato in
funzione del posto che essa occupa all’interno di una scala.

o “intonazione”®’®

¢+ tetracordo: € I’unita di misura su cui si costruisce un genere ed e formato da quattro
corde, due esterne (fisse) e due interne (mobili) che in tutto ricoprono uno spazio intervallare
di due toni e mezzo.®”” Mentre le corde esterne del tetracordo determinano I’ampiezza
intervallare complessiva di due toni e mezzo, le corde interne, essendo variabili, a seconda
dell’accordatura, determinano I’ampiezza degli intervalli interni del tetracordo, di modo da

ottenere generi differenti.

% 1ovog: deriva dal verbo teivo (“tendo”). In ambito musicale designa principalmente il
“suono” inteso come “prodotto della tensione di una corda”. Ha piu significati:

o “intervallo di un tono”. La sua prima definizione in tal senso e di Aristosseno, il
quale afferma che il tono e la differenza tra I’intervallo di quarta e di quinta.

o “tonalita”. Si tratta, di una concreta scala musicale considerata in base ad un
determinato ambito sonoro (témog tiig @wviic) € ad un determinata successione
intervallare dei suoni, la cui principale funzione & quella di rendere possibile la
trasposizione di un brano musicale da una tonalita ad un’altra senza che ne risulti
alterata la successione intervallare delle note.

0 sinonimo improprio di harmonia nell’accezione di “modo musicale”.

°% Cf. Raffaele 2017.
%7 Un intervallo di quarta.
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(1)
(2.)
3)
(4.
(5.)
(6.)
(7))
(8)
9)
(10.)
(11.)
(12.)
(13.)
(14.)
(15.)
(16.)
(17.)
(18.)
(19.)
(20.)
(21.)
(22.)
(23.)
(24.)
(25.)

INDICE DEI POETI LIRICI IN ORDINE DI TRATTAZIONE

Anfione [p. 38]

Lino di Eubea [p. 38]

Ante di Antedone [p. 38]
Piero di Pieria [p. 39]
Filammone di Delfi [p. 39]
Tamiri [p. 40]

Demodoco di Corcira [p. 41]
Femio di Itaca [p. 41]

Orfeo [p. 42]

lagni [p. 44]

Marsia [p. 44]

Olimpo [p. 45]

Terpandro [p. 80]

Clona [p. 107]

Ardalo di Trezene [p. 110]
Cepione [p. 111]

Archiloco [p. 112]

Taleta [p. 117]

Polimnesto di Colofone [p. 122]
Sacada [p. 127]

Senodamo di Citera [p. 131]
Senocrito di Locri [p. 132]
Alcmane [p. 137]

Corinna [p. 142]

Alceo [p. 142]

(26.)
(27.)
(28.)
(29.)
(30.)
(31.)
(32)
(33.)
(34.)
(35.)
(36.)
(37.)
(38.)
(39.)
(40.)
(41.)
(42.)
(43.)
(44.)
(45.)
(46.)
(47.)
(48.)
(49.)
(50.)

Stesicoro [p. 144]

Saffo [p. 158]

Pindaro [p. 160]

Simonide [p. 168]
Bacchilide [p. 168]

Laso di Ermione [p. 171]
Melanippide [p. 180]
Cinesia [p. 186]

Frinide [p. 188]

Timoteo [p. 193]
Filosseno di Citera [p. 193]
Lamprocle [p. 209]

Cresso [p. 211]

Antigenide [p. 212]
Dorione [p. 212]

Poliido [p. 212]

Telesia di Tebe [p. 214]
Pancrate [p. 216]

Tirteo di Mantinea [p. 216]
Andrea di Corinto [p. 216]
Trasillo di Fliunte [p. 216]
Telefane di Megara [p. 216]
Dionisio di Tebe [p. 217]
Lampro [p. 217]

Pratina [p. 217]
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(1)
(2)
3)
(4.
(5.)
(6.)
(7))
(8.
)
(10.)
(11.)
(12.)
(13.)
(14.)
(15.)
(16.)
17.)
(18.)
(19.)
(20.)
(21.)
(22.)
(23.)
(24.)
(25.)

INDICE DEI POETI LIRICI IN ORDINE ALFABETICO

Alceo (= 25.)

Alcmane (= 23.)

Andrea di Corinto (= 45.)
Anfione (= 1.)

Ante di Antedone (= 3.)
Antigenide (= 39.)
Archiloco (= 17.)

Ardalo di Trezene (= 15.)
Bacchilide (= 30.)
Cepione (= 16.)

Cinesia (= 33.)

Clona (= 14.)

Corinna (= 24.)

Cresso (= 38.)

Demodoco di Corcira (= 7.)
Dionisio di Tebe (= 48.)
Dorione (= 40.)

Femio di Itaca (= 8.)
Filammone di Delfi (=5.)
Filosseno di Citera (= 36.)
Frinide (= 34.)

lagni (= 10.)

Lampro (= 49.)
Lamprocle (= 37.)

Laso di Ermione (= 31.)

(26.)
(27.)
(28.)
(29.)
(30.)
(31.)
(32.)
(33)
(34.)
(35.)
(36.)
(37.)
(38.)
(39.)
(40.)
(41.)
(42.)
(43.)
(44.)
(45.)
(46.)
(47.)
(48.)
(49.)
(50.)

Lino di Eubea (= 2.)
Marsia (= 11.)
Melanippide (= 32.)
Olimpo (= 12.)

Orfeo (=9.)

Pancrate (= 43.)

Piero di Pieria (= 4.)
Pindaro (= 28.)

Poliido (= 41.)

Polimnesto di Colofone (= 19.)
Pratina (= 50.)

Sacada (= 20.)

Saffo (= 27.)

Senocrito di Locri (= 22.)
Senodamo di Citera (= 21.)
Simonide (= 29.)
Stesicoro (= 26.)

Taleta (= 18.)

Tamiri (=6.)

Telefane di Megara (= 47.)
Telesia di Tebe (= 42.)
Terpandro (= 13.)
Timoteo (= 35.)

Tirteo di Mantinea (= 44.)
Trasillo di Fliunte (= 46.)
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