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INTRODUZIONE

1. Lariflessione teorica sulla musica nel Peripato: inquadramento generale

L’interesse dei Peripatetici per la musica e attestato da un numero assai elevato di testimonianze,
in larga parte frammentarie, dal cui carattere eterogeneo emergono la notevole varieta di
argomenti trattati in questo ambito e la diversita — e specificita — delle linee di indagine messe a
punto per prenderne in esame i differenti aspetti sotto differenti punti di vista. Uno sguardo
d’insieme al complesso della documentazione superstite rivela altresi, accanto alla varieta e alla
ricchezza delle ricerche svolte in questo campo dagli allievi diretti di Aristotele e da alcuni dei loro
successori, la persistenza di idee e metodi d’indagine comuni, la cui prima fondazione si deve allo
stesso Aristotele e che costituiscono uno dei suoi lasciti pit significativi e caratteristici del modus
operandi della sua scuola.

Ciononostante, uno studio sistematico di tali testimonianze, volto a rilevare non solo le
specificita dei metodi e degli interessi dei singoli autori presi in esame, ma anche gli elementi di
continuita con l'insegnamento aristotelico e, quindi, le analogie riscontrabili tra uno e l'altro e i
tratti “d’insieme” che concorrono a definire lo statuto della musica nel quadro delle discipline
studiate nel Peripato, ad oggi non risulta essere stato intrapreso, forse a causa delle difficolta poste
tanto dalla frammentarieta del materiale a disposizione, conseguenza del naufragio di buona parte
delle opere prodotte da Aristotele e dai suoi successori, quanto dalla complessita dell’argomento.
La mia tesi si propone di sopperire almeno parzialmente a tale mancanza, prendendo in esame le
testimonianze relative allo studio della musica allinterno del Peripato sotto un punto di vista che,
dall’esame dei materiali, e apparso particolarmente degno di nota, vale a dire l'interesse dei
Peripatetici per la storia di questa disciplina in rapporto a quella dei generi poetici e, piu in
generale, alla storia culturale del mondo greco arcaico e classico. Scopo del lavoro e, pertanto,
gettare uno sguardo d’insieme sui modi e sulle forme attraverso cui, nei testi che possediamo, si
manifesta la consapevolezza dell’evoluzione storica della prassi musicale nel corso delle epoche e
si indagano questioni ad essa connesse, nella convinzione che tale atteggiamento non solo
costituisca uno degli elementi maggiormente rivelatori della ricezione e rielaborazione delle teorie

aristoteliche da parte dei principali esponenti della sua scuola, ma consenta anche di scorgere, a



dispetto del carattere frammentario, disomogeneo e spesso problematico della documentazione, la
condivisione di un paradigma concettuale comune.

Preliminarmente, sara opportuno delineare un breve profilo della musica come oggetto di
studio all'interno del Peripato, al fine di definirne lo statuto epistemologico e indagarne le
interazioni con altri saperi, nonché di coglierne, per quanto & possibile, la progressiva
codificazione, dalle premesse poste in questo senso da Aristotele alla fondazione di una vera e
propria émotun tov péAovg, suddivisa al proprio interno in piu parti, ad opera, segnatamente,

di Aristosseno (come si dira infra: cfr. par. 1.2).

1.1. Movoikn e agupovikr) nel pensiero di Aristotele

Nel corpus di opere che la tradizione ci ha tramandato sotto il nome di Aristotele non figurano
scritti di argomento specificamente musicale; se un certo interesse per la musica da parte del
filosofo e documentato dai numerosi riferimenti presenti nella sua produzione superstite — talvolta
molto dettagliati ed estesi, come la digressione che occupa il libro VIII della Politica, su cui si
tornera poco pitt avanti — sulla base di queste testimonianze non sembra che egli abbia atteso a uno
studio sistematico e “descrittivo” della disciplina. Va ricordato, tuttavia, che un I'legt povowkng in
tre libri figura nel catalogo delle opere di Aristotele trasmesso da Diogene Laerzio (5.1.26), nonché
in quello contenuto nella Vita Hesychii, mentre la lista contenuta nella biografia di Aristotele
redatta dal neoplatonico Tolemeo, di cui si conserva la traduzione araba, annovera un titolo che,
retroverso in greco, sembrerebbe leggibile come ITepl povowng kata twv ITvBayopeiwv! (senza
che sia possibile determinare se si tratti della stessa opera menzionata negli altri due cataloghi o di
un trattato differente). Se un ITepi povowkng di Aristotele e effettivamente esistito, cio indurrebbe a
pensare che nel suo pensiero la musica fosse gia un sapere con un certo grado di formalizzazione,
tale da poter essere oggetto di una monografia al pari di altre scienze, come la fisica, o arti
dell’'uomo, come la retorica e la poetica; dal momento pero che nulla se ne e conservato, resta

impossibile conoscere in che termini esattamente Aristotele concepisse la povokr), se per lui essa

1 In questa sede non e possibile soffermarsi sui numerosi problemi di carattere storico e filologico che

gravano su ciascuna delle liste sopra menzionate. Per uno studio approfondito dei tre cataloghi si rimanda ai

lavori di Moraux 1951 e Diiring 1957; si veda inoltre la sintesi di Taran 2012, 13-17, con la bibliografia ivi
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costituisse una scienza a tutti gli effetti, quali fossero i suoi oggetti e quali le sue relazioni con altri
ambiti disciplinari “vicini” (e segnatamente la poetica: un punto su cui si tornera infra)>.

Nelle opere superstiti di Aristotele i riferimenti alla musica sono in ogni caso numerosi e, pur
nel loro carattere asistematico e, spesso, strumentale rispetto all’argomentazione cui sono dedicati i
passaggi in cui di volta in volta essi figurano, possono essere ricondotti ad alcuni principali ambiti
di indagine®.

Il primo e costituito dalla riflessione sul ruolo della musica nelle comunita statali e, nella
fattispecie, circa l'opportunita o meno di includere questa disciplina nella maweta dei futuri
cittadini e, eventualmente, con quali modalita e limiti: a questo tema, di ascendenza platonica, e
dedicata la lunga digressione sulla musica che occupa il libro VIII della Politica (Pol. 1337a-1342b).
Dell’intera argomentazione, complessa ed articolata, mi limito in questa sede a richiamare i punti
essenziali*: Aristotele vi ribadisce I'importanza della musica nell’educazione dei giovani, sulla base
della peculiare efficacia con cui differenti melodie producono la uiunoig di differenti caratteri e
passioni umane (1340a 39-40: ¢v 0¢ Tolc péAeoIV AUTOIG 0Tl ppnpata tov N0wv; 1340b 11-14: éx
eV TOVTWV GaveQoV OtL duvatal MooV Tt TO NS Puxns NOog 1] HoLOKT TTaRAoKeVALeLY, el de
ToUTO dVvvatal motetv, dNAOV OTL MEOTAKTEOV KAl TtadevTéov €V avTh) ToLG VEoug). Al tempo
stesso, tuttavia, il filosofo prende le distanze dall’eccessivo tecnicismo di una formazione
finalizzata alla pratica professionale: € necessario che i giovani apprendano la musica eseguendola
in prima persona, ma non per diventare musicisti, occupazione considerata volgare e indegna di
uomini liberi, bensi per sviluppare un gusto consapevole come ascoltatori (1340b 32-37 passim:
TIAOEVTEOV TIV HOVOIKNV 0VTWS (OTE KAL KOWWWVELY TV €QYWV... TEWTOV UEV YAQ, €TEL TOV
Kolvewy xaowv petéxetv det twv €Qywv). Occorrera di conseguenza stabilire quali melodie, ritmi e
persino quali strumenti siano piu idonei allo svolgimento di tale funzione: in questo Aristotele si
pone in sostanziale continuita con Platone, individuando l’armonia dorica come l'unica da
impiegare a scopi educativi e, per quanto riguarda gli strumenti, rigettando la pratica dell’aulos e,

pit in generale, di tutti gli strumenti “da professionisti” (1341a 17-19: oUte yap avAolg eig

2 [l ITept povoknc di Aristotele non e la prima opera con questo titolo di cui si abbia notizia nella letteratura
greca antica: tale primato spetta invece all’'omonimo trattato attribuito a Laso di Ermione, che visse nella
seconda meta del VI sec. a.C. (cfr. Suda A 139 Adler, s.v. Aaoog: Ee@wTOg 0¢ 0VTOG TEPL LOVOIKTG Adyov
Eyoae).

3 Per una sintesi si veda Barker 1989, 66.

4 Per approfondimenti si rimanda a Stalley 2009, 571 sgg.; Destrée 2013, 301 sgg.; Jones 2012, 163 sgg. Sulla
riflessione aristotelica in merito alla funzione della musica nel contesto della polis democratica si veda in
particolare Musti 2006, 43-59.



nadeiav aktéov o0t AAAO TEXVIKOV OQYavov, olov kKlO&pav kav el TL TOLOVTOV €TEQOV €0TLV).
Non per questo, tuttavia, il filosofo ritiene che vi siano appoviat da bandire dalla polis,
contestando esplicitamente quanto affermato a riguardo da Platone, per bocca di Socrate, nella
Repubblica®: al contrario, per Aristotele tali limitazioni si applicano unicamente all’ambito della
ntawela, che e solo una delle finalita cui la musica assolve nella vita cittadina accanto a quelle del
puro intrattenimento e, in determinati contesti, della catarsi; a questa tripartizione sembrerebbe
corrispondere, pur con qualche incongruenza dovuta probabilmente al carattere non rifinito del
materiale qui esposto dall’autore®, quella delle melodie in NOucd, moaxtkd ed évOovowotiky, e
I"uso di differenti armonie coerentemente con gli scopi di ciascuna categoria’.

In secondo luogo, buona parte della riflessione aristotelica sui concetti musicali fa riferimento al
piano epistemologico dello studio della natura e dell'indagine sulle prerogative della percezione
umana nei confronti della realta; ¢ in questo quadro che Aristotele chiama in causa talvolta la
terminologia e i concetti della scienza armonica (dpuovikr)), mostrando di conoscerne gli oggetti e
i principali orientamenti teorici, mentre altrove si sofferma sulla natura fisica del suono e sulla sua
produzione e propagazione®. Per il primo di questi due tipi di riferimenti si possono citare
numerosi passi provenienti da opere di logica (in particolare i Topica e gli Analytica Posteriora) e

dalla Metafisica, in cui i concetti musicali sono utilizzati per spiegare o esemplificare, per analogia o

5 Aristot. Pol. 1342a 33-34: 6 &’ év 1) [ToAwtela ZwkodTng o0 kaA@g TV POUYLOTL HOVNV KATaAEimeL peTa
¢ dwototl. Il riferimento € a quanto si afferma in Pl. Resp. 3.399a-c: ovk oida... tag aouoviag, dAAX
KaTaAetme Ekelvnv v agpoviav, 1) év te moAeukn mpa&et Gvtog avdeiov kat év mdon Plaiw éoyaoia
TMEETOVTWE &V Hiproalto GOGYyyous Te kKal mEOowdAG. .. Kal AAANV av év elonvikn te Kal un Praiw aAA’
év éxovola moa&el Ovtoc.... tavtag dvo aguoviag, Platov, ékovoOV, dLOTLXOVVTIWV, EDTUXOVVIWY,
owdpdVwY, dvdpelwv dopoviag altives pOOYyovs pprjoovTal kKdAALOTa, TavTag Agimne.
¢ In questa sede non & possibile soffermarsi in ulteriore dettaglio sull’effettiva natura del rapporto tra le
finalita della musica e i diversi tipi di melodia individuati dall’autore: l'individuazione delle prime non
rispecchia esattamente quella delle seconde, dal momento che la k&Bapoic sembra avere, rispetto alle
funzioni di educazione e intrattenimento, uno statuto leggermente differente, forse frutto di un’elaborazione
successiva da parte di Aristotele. Non bisogna dunque pensare a una corrispondenza fout-court tra le
funzioni sociali cui assolve la povowk e i diversi generi di melodie individuati dal filosofo, tanto meno se si
considera la natura probabilmente “stratificata” delle riflessioni confluite nel testo della Politica cosi come lo
possediamo e la mancanza di rifinitura dell’opera, anche in ragione della sua destinazione.
7 Pol. 1341b 33-1342a 5 passim: émel O t)v dxigeov &modexopeda TV HeEADV WS dLALQOVOL TIVES TV &V
droocodia, ta pev NOKa ta O¢ TEakTka T O évBovolaoTika TIOEVTES, Kal TV aQUOVILV TV GvoLy
mEOG €KaoTa ToUTWV olkelav AAANV mMEOc &dAAo pépog tBéaot, Gpapev ' oV uag évekev wdedeiag T
pHovoKT) xonoBat delv dAAX Katl mMAeWOvVwY xaow (Kat yap nmawelag évekev kal kaB&poews... Toitov d¢
TEOG dLAYWYNV...), PAVEQOV OTL XONOTEOV HEV MATALS TAIS AQUOVIALS, OV TOV aVTOV 0¢ TEOTIOV MACALS
Xonotéov, aAAd mEog péV Tawelay Tais NOKWTATALS, TEOS D& AKEOAOTLY ETEQWV XELQOVEYOUVTWV Kal
Tl TEAKTIKALS Kal Tals évOovolaotikaic). A riguardo si vedano in particolare Destrée 2013, 301 sgg., e
Jones 2012, 163 sgg.
8 Per uno studio delle teorie aristoteliche sul suono si rimanda in particolare a Pelosi 2006, 27-60.
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per contrasto, altri termini o fenomeni: cosi avviene, ad esempio, in Top. 107a 11-17 a proposito del
differente significato degli aggettivi ‘bianco” (Aevkog) e ‘acuto” (0£0¢) in geometria e in musica
(woaVTwg d¢ Kal TO AEVKOV €T CWHATOS HEV XOWHA, €Tl O¢ PwVNG TO EVNKOOV. MAQATIANCIWS
0¢ Kal to 0&V... dwvr] HEV YAaQ O&ela 1) taxelr, kaOdme Gpaolv ol kata ToLg AQLOHOUS
agpovikol’, yowvia d” o&eia 1) EAdoowv 000NG), mentre in un passo precedente un’analogia simile
era occorsa per spiegare il fatto che uno stesso termine abbia contrari differenti a seconda
dell’ambito in cui lo si utilizza (106a 12-14: &via yaQ €0OUC kal TOlG OVOUAOLY E€TEQd €0TLY, OlOV
T 0EeL &V GwVn) HEV EvavTiov T0 Bay, év oYk d& TO AUPAD).

Considerazioni analoghe si possono rinvenire anche nella Metafisica, a proposito del concetto di
“unita” (to &v), rappresentato da differenti entita a seconda dell’ambito disciplinare e nella
fattispecie, per quanto riguarda la musica, dalla diéoic (1016b 18-24), che ne costituisce la piu
piccola unita di misura (uétoov); essa tuttavia non e quantificabile numericamente in modo
univoco giacché, come si afferma in Met. 1053a 14-19, unita di misura e unita in senso assoluto non
sempre coincidono e, in particolare, ovk ael 0¢ T AQOUW &V TO péteov AAA” éviote mAeiw, olov
al déoelg dVo, al un Kata TV akonv &AA” év toic Aoyois (1053a 14-16). La distinzione tra il
concetto di dlLé01c kT TV dkonv e dléoic ¢év toic Adyols — al di la del suo impiego meramente
esemplificativo nel passo citato — fa riferimento a due ambiti teorici ben distinti e che Aristotele
mostra di conoscere, perlomeno nelle rispettive linee essenziali: quello dei cosiddetti appovikol,
che descrive i suoni sulla base di come essi risultano all’udito, e quello matematico, di ascendenza
pitagorica, che concepisce invece gli intervalli melodici come rapporti numerici (A6you)™°.

A questi due differenti approcci allo studio del suono e alle rispettive prerogative dal punto di
vista epistemologico Aristotele allude anche in APo 78b 39-79a 3: oxedov d¢ cvvavupol elowv éviat
TOVTWV TV ETUOTNHOY, OLOV... XQHOVIKT] 1) T& HAONUATIKT) KAl 1] KAt TV dKorjv. évtavba yoaQ
TO pev OTL TV alodntkav edéval, to d¢ dott twv padnuatkwv. Alle scienze basate sulla
percezione, nel cui novero rientra appunto la doupovikn kata v axonyv, spetta il compito di
individuare I'oggetto d’indagine, il “che cosa” (t0 Oti); esse non sono tuttavia in grado di risalire
alle cause dei fenomeni che prendono in esame, al loro “perché” (t0 dwoti), operazione che
compete invece alle scienze matematiche, tra le quali si colloca naturalmente la paOnuat)

aguovikr). Subito prima, pero, Aristotele aveva definito la aouovikr (in senso generico, senza

9 ]l riferimento e alla concezione tipicamente pitagorica per cui la maggiore o minore altezza di un suono e
determinata dalla maggiore o minore velocita del movimento del corpo che ne & all’origine.
10 Cfr. Barker 1989, 73 n. 17.



distinzioni di sorta) come un sapere “subordinato” all’aritmetica, in virtu della sua affinita con
quest’ultima (APo 78b 36-38: toiavta O €otiv doa oUTwg €xel MEOG AAANAa ot elvat Odtegov
VMO OdTEQOV, OlOV... TAX AQUOVIKA TIQOG &QlOuNTIKV); ed € in termini matematici che, piu avanti,
fornisce una definizione del concetto di consonanza (cvudpwvia), allo scopo di dimostrare come, in
alcuni casi, il “che cosa” e il “perché” di uno stesso fenomeno possano coincidere (APo 90a 19-21: t(
£€0TL ovpdPwvia; Adyog dolOu@v &v 0fel kal Pagel. dx Tl oCVpPwVEL TO 0L TQ Pael; dx TO
Adyov éxewv dolOpv to 0EL kal 0 Pav). Per Aristotele il fatto che i suoni siano espressione di
proporzioni matematiche e anche alla base del modo in cui essi vengono percepiti dall’orecchio
umano: cosl, in De sensu 439b 33-440a 4 la maggiore piacevolezza di alcuni colori alla vista e di
alcuni intervalli all'udito e attribuita alle proporzioni matematiche da cui essi sono espressi in base
a questa concezione (kai TOV aOTOV 1) TEOTIOV €XeLV TALTA [sc. T XowHata] Tals CLVUPWVIALG:
T HEV Yo €V dolOpols evAoyloTtolg xowuata, kabdmep ékel Tag ovpdwviag, ta HOOTA TV
XOWHATWYV elvat dokovvTa... dU Ve altlav kat al ovpudpwviat oAtyat) e, pitt avanti, si spiega in
modo analogo anche il comportamento di due oggetti percepiti simultaneamente (449 a 9-11: ovde
T HEULYHEVA AR AOYOL YAQ L0V AVTIKEIUEVWY, OOV TO DX TTACWV Kal TO dlx TEVTE, AV UT)
wg &v atoBaveta)'l.

Nei passi fin qui citati Aristotele si limitava a ricorrere al linguaggio e alle prerogative della
agpovikn per fornire esempi atti di volta in volta ad illustrare concetti di portata piu generale,
senza dunque soffermarsi in dettaglio sui contenuti di questa disciplina — pur mostrando di
conoscerne e saperne adoperare all’occorrenza i presupposti teorici fondamentali. Altrove egli si
sofferma in modo piul approfondito sui meccanismi di produzione e percezione del suono e sulle
caratteristiche della voce animale e umana, ricorrendo in maniera piu sistematica ai concetti della
scienza armonica'?; anche di queste testimonianze mi limitero a fornire una sintesi, rinviando, per
cio che concerne la loro interpretazione, ai principali studi che sono stati loro dedicati®®.

Nel De Anima Aristotele dedica un lungo excursus alla natura del suono (419b 4-420b 3) e della
voce (420b 4 - 421a 5), esaminando modalita e condizioni in cui avviene la loro produzione e
trasmissione. La dottrina qui espressa e quella, di ascendenza pitagorica, che descrive il suono

come il prodotto di un impatto (mAnyn) tra due corpi, la cui propagazione avviene mediante un

11 Sulla percezione simultanea dei suoni consonanti si veda in particolare Pelosi 2014, 681-702.
12 In generale, la scienza armonica (appovikr}) € nel mondo greco la disciplina che studia le componenti
costitutive della melodia, ossia i suoni che compongono i sistemi scalari nelle loro interazioni reciproche e i
criteri che regolano queste ultime: a riguardo cfr. in particolare Barker 2007, 6-12.
13 In particolare Pelosi 2006, 27-60. Di questi passi, cosi come di quelli precedentemente citati, si vedano
inoltre la traduzione inglese e le note di commento in Barker 1989, 69-84.
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movimento (ktvnoig) attraverso I'aria; I’atto dell’ascolto (dxor)) avviene quindi nel momento in cui
I’aria in movimento raggiunge 1'orecchio e vi si ferma'%. Per quanto riguarda la ¢pwvr] — definita in
De An. 420b 5 come podog éuvxov, suono emesso da un essere vivente — Aristotele si sofferma in
particolare sul modo in cui l'aria, passando attraverso gli organi di fonazione, determina
I’emissione vocale'® e sulle condizioni in cui essa puo essere definita tale'e.

Ancora la voce e le sue caratteristiche distintive nei diversi esseri viventi, in relazione alle
differenti modalita di fonazione, sono oggetto di discussione in De generatione animalium 786b 7-
788b 2. Particolare attenzione ¢ dedicata alle differenze di altezza della voce, sia tra esemplari di
una stessa specie animale sia tra specie diverse, e all’'individuazione delle loro cause: qui Aristotele
pone in rilievo alcune criticita poste dalla dottrina “tradizionale” di origine pitagorica, che faceva
dipendere la maggiore o minore altezza di un suono dalla maggiore o minore velocita del
movimento del corpo che lo determina e, inoltre, postulava che uno spostamento d’aria piu lento
desse luogo a un suono di maggior volume e uno spostamento pitt rapido a un suono di volume
ridotto!”. Pur accogliendo singolarmente i due presupposti, vale a dire da un lato I'idea che i suoni
siano il prodotto di masse d’aria in movimento, dalla cui maggiore o minore entita dipende il
volume di suono prodotto, dall’altro il principio secondo il quale una massa d’aria maggiore da
luogo a un suono piu forte e una massa d’aria minore a un suono piu debole, Aristotele ne contesta
la correlazione reciproca (un suono grave, in quanto frutto di una massa d’aria piu lenta e piu
grande, e necessariamente forte, mentre un suono acuto, in quanto prodotto da una massa d’aria

piu rapida e piccola, € necessariamente debole), che e frutto di un ragionamento astratto, ma e

14 419b 9-13 passim: yivetar &’ 0 kat’ évépyelav Podog del Tivog TS TL kail v Tve TANYT) Y&Q €0Twv 1)
movoaA. .. Wote T0 PodovV mEAS TLPodel: AN YT O 0V Yivetat &vev Gpooac.

420a 3-11 passim: PoPnTIKOV HEV 0DV TO KIVITLIKOV VOGS &€Q0G ouveyelq HEXQLS &KOTG. dKOT) 0¢ oUUTIS
Ar)o- dLx d& TO év aépL elval, KIVOLHEVOL TOD €€ O elow KLVelTaL... avTOG peV d1) aodov 6 &r)e dLx T
e0OpvmTov: 6tav d¢ KWAVOT BpVTTeTOaL, 1) ToUTOL KivnoLlc PodAc. 6 O’ €V TOIC WOLV EYKATWKODOUNTAL
TEOG TO dKkivnTOog eival, OTIWS AkOIPLOC aloOdvnTat maoag Tag dadPoEAS TNGS KIVIOEWG.

15 De An. 420b 22-29: dpyarvov 0& T avamvon 6 ¢aouyE: o0 O éveka Kal TO HOQLOV €0TL TOUTO, TAEVUWV...
deltal d¢ TG Avamvorne Kal 0 mepl TV Kaediav TOMOg MEWTOGS. dO AvVAyKAIloV €l0w AVATVEOUEVOL
elotévatl Tov aépa. WOTe 1] TANYT TOL AVATVEOUEVOL AéQ0g DTIO TG €V ToVTOLS TOlS pHoplotg Puxig Teodg
TV kaAovpévnv aptnolav Gpwvr] éotuv.

16 De An. 420b 29-33: o0 yo mac Cwov Podog dwvr), kabamep eimopev... dAAX del Epupuxov te eival To
TOTTOV Kat peta paviaoiog Tvog: onUavTiKog yae o1 tig Podog Eotiv 1§ pwvi.

17 La formulazione piu esaustiva di questa teoria si deve ad Archita di Taranto (fr. 1 Huffman): ov dvvatov
oty eipev Podov ur yevnBeloac mANyac Tivwv Mot dAAXAQ... Ta HEV OOV MOTLTUTTOVIA TOTL TAV
aloBaotv & pév amo Tav mAayav TaxL magaytyvetat Kat <loxvowe>, 6&éa paivetal, ta d& Poadéwe ral
doBevéwg, Bagéa dorkovvTL eipev. Per un’analisi approfondita della teoria acustica di Archita si rimanda in
particolare a Huffman 2005, 129-148.



smentita dall’osservazione diretta della realta'®. Si dovranno pertanto spiegare le differenze di
volume in termini di grandezza assoluta della massa d’aria in movimento (Gen. an. 787a 12-14:
HEYAAOD@VA HEV 0DV €0TLV €V T TOAD ATAWS ELVAL TO KLVOUHEVOV, HKQODwVa OE T OALyoV),
quelle di altezza in termini di grandezze relative (787a 15: fapVdpwva d¢ kai 0EVPwva év e TEOG
AAANAa Tav TV Exey TNV dadoQAv).

Cio che si evince dagli esempi presi in considerazione — con i quali non si e inteso presentare un
quadro esaustivo, ma piuttosto offrire una sintesi dei principali aspetti che caratterizzano la
riflessione aristotelica sui fenomeni musicali, al fine di individuare i modi e i limiti con cui essa ha
posto le basi per gli sviluppi successivi della disciplina nel Peripato — e come nel pensiero di
Aristotele I’analisi dei fenomeni sonori e acustici occupi uno spazio ben preciso nello studio degli
oggetti che compongono il mondo fisico, nonché del modo in cui essi sono esperiti dall'uomo e
dagli altri esseri viventi per mezzo dei loro sensi, senza tuttavia configurarsi, a quanto ne
sappiamo, come un campo di studio autonomo. Aristotele, in sostanza, non sembra interessato a
(ri)fondare in modo sistematico la disciplina, ma ne utilizza i concetti facendo riferimento a teorie
gia esistenti, espressione di una tradizione filosofica autorevole, e correggendone quegli assunti
che l'osservazione diretta dei fenomeni della natura rivela come basati sulla pura astrazione
matematica e privi di un riscontro sul piano della realta®. Le sue osservazioni su questi argomenti,
tuttavia, sono alla base dello sviluppo di un’ampia discussione in merito all'interno del Peripato,
che vede coinvolti i suoi esponenti piu in vista, sia tra gli allievi diretti di Aristotele sia tra gli
studiosi della generazione successiva, e che lascia traccia di sé non solo — e principalmente — nella
fondazione e nello studio sistematico della ouovucr| da parte di Aristosseno (cfr. infra), ma anche
in opere come il De audibilibus o le sezioni musicali dei Problemata, che testimoniano un interesse

diffuso in questo ambito, nonché dell’elaborazione di nuove teorie a partire dalla ridiscussione e

18 Gen. an. 787a 3-11 passim: AN’ émeldn) éotv €tegov TO Pagl kat 0L &év Gwvi) peyalodwviag xol
pikgoPwviag — €ott yap Kol 0Evdpwva peyadodwva, kal piKgdPwva Pagbdwva woadtws — Opoiwg d¢
Kal Katax TOv pHEoOV TOVOV TOUTWV... €L 00V KATAX TO Agyouevov €0Tal dLOQLOpOV TO 0&L kal Pagy,
ovuproetat ta avta eivat Pagvdpwva Kat peyadodwva kat 0E0Pwva Kat pkgdPwva. TovTto 0& Pebdog.
Per una sintesi delle modifiche apportate da Aristotele alla dottrina architea della mAny1 e del rapporto tra
velocita del movimento e altezza del suono si veda Petrucci 2011, 185-188.

19 Cfr. Barker 1989, 68: “On the one hand there was the observation and tabulation of empirical phenomena
[...]. On the other there was the developing mathematics of ratios, and its application to quantitative
variables evisaged as the causes of differently pitched sounds. Aristotle’s remarks about harmonics seek

merely to bring the two into an intelligible relation with one another”.
8



dal ripensamento delle posizioni del maestro?. Soprattutto, pero, non va trascurato il ruolo che,
nella fondazione teorica della disciplina, gioca la riflessione di Aristotele sulle scienze e sulle loro
prerogative, che costituisce forse il pit importante lascito dello Stagirita ai suoi allievi, in
particolare ad Aristosseno, e quindi, in virtu dell'importanza di quest’ultimo nel panorama della
teoria musicale greca antica, agli studiosi di musica di eta ellenistica e imperiale: la definizione di
cosa sia una scienza, quali i suoi oggetti e i suoi scopi, quali i procedimenti tramite cui essa realizza
il proprio téAoc. In altre parole, benché Aristotele non fornisca, a quanto ci e dato conoscere, una
definizione di che cosa sia la povowr) e di come essa si collochi nella sua classificazione delle
scienze e dei saperi dell'uomo, «it was his reflection on what a science should be, on its origins in
human perception and on the abstract structure to which it should conform, that inspired
Aristoxenus’ invention of harmonics in an entirely new style»2L.

Quanto esaminato finora nel complesso si puo ricondurre, a ben guardare, a una sostanziale
bipartizione tra ’attenzione alla musica in quanto parte integrante e imprescindibile della maweia
e piu in generale della vita comunitaria del cittadino, nel quadro di una riflessione sull’agire
dell'uvomo all’interno delle comunita organizzate che egli, secondo Aristotele, € per natura portato
a formare, e l'interesse per il péAog in quanto fenomeno fisico e sensibile, ancorché definibile e
misurabile per mezzo di rapporti matematici: ovvero, in altre parole, tra il piano delle attivita
umane e quello dell’osservazione della natura e delle prerogative dei sensi umani in rapporto ad
essa, vale a dire, in termini aristotelici, tra scienze pratiche (moaxTucal emiotnual) e scienze
teoretiche (Qewontkal émotnuat). A questa divisione sembra corrispondere la distinzione, a
livello terminologico, tra povowr| e aopovikn}, che nel pensiero aristotelico appaiono ancora —
diversamente da quanto avverra nella teorizzazione di Aristosseno (cfr. infra) — come due ambiti
nettamente distinti e non legati da rapporti reciproci, ma anzi appartenenti a due piani
epistemologici ben diversi: quello delle téxvai vale a dire le attivita nelle quali si esprime
I'ingegno umano, tra cui va annoverata la povowr), e quello delle scienze matematiche, nel cui
alveo Aristotele colloca, come si e visto, la appovikn (pur distinguendo tra appovikr) padnuatikn
€ AQUOVIKT] KATX TIV AKOT|V).

Se, almeno sul piano formale, una riunificazione delle due prospettive e proposta da

Aristosseno nei termini che saranno esaminati infra (cfr. paragrafo successivo), di fatto all’interno

20 Per una ricostruzione del dibattito interno al primo Peripato su temi di ambito musicale e acustico,
segnatamente in riferimento a cio che si evince dalle sezioni musicali dei Problemata, si veda in particolare
Petrucci 2011, 175-238.

21 Barker 1989, 68.



del Peripato esse danno vita a due filoni di ricerca sostanzialmente indipendenti uno dall’altro, pur
con inevitabili tangenze reciproche e con alcune costanti metodologiche di fondo: da una parte, lo
studio descrittivo del péAoc udibile, nelle sue componenti costitutive e nei fenomeni percettivi e
acustici che ne determinano la percezione; dall’altra, 'interesse per la musica come attivita umana,
in un’ottica quindi meno incentrata sulle specificita tecniche e maggiormente intesa a prendere in
esame gli aspetti sociali e culturali connessi con la pratica musicale. Tra questi, un ruolo di primo
piano spetta senz’altro al rapporto tra musica e poesia: da un lato in relazione alla vita della polis,
di cui le manifestazioni poetico-musicali costituiscono una parte rilevante, portatrice di effetti
importanti sulla collettivita che ne fruisce e, al tempo stesso, espressione essa stessa dello ‘stato di
salute’ della comunita, a seconda del gusto predominante; dall’altro come componente costitutiva
dei generi letterari stessi, che concorre a identificare le specificita di ciascuno in rapporto agli altri e
consente di leggere 1'evoluzione di ognuno nel corso delle epoche, operando dunque in una
duplice prospettiva, sincronica e diacronica. Cio avviene, ancora una volta, sulla base delle
premesse poste in tal senso da Aristotele, non soltanto per cio che attiene al ruolo della musica
nelle comunita organizzate, ma anche e soprattutto, seppur indirettamente, grazie alla fondazione
di un nuovo approccio allo studio dei testi letterari e dell’arte umana di cui essi sono espressione,

vale a dire la téxvn momtukr), come si approfondira piu avanti (cfr. infra, par. 2.1).

1.2.La musica come érmuotrun: gli Elementa Harmonica di Aristosseno

La prima e piu esaustiva descrizione a noi nota dello statuto epistemologico della scienza del
uéAog nel Peripato e formulata da Aristosseno, in apertura di quello che, nelle edizioni moderne e
in buona parte della tradizione manoscritta, figura come il primo libro degli Elementa Harmonica,
ma che potrebbe aver costituito originariamente un trattato a sé stante, di carattere introduttivo

alla disciplina?? (Aristox. El. Harm. 5.4-6.6 da Rios):

22 La possibilita che il primo libro degli Elementa Harmonica appartenesse originariamente a un’opera
introduttiva al trattato vero e proprio, o quantomeno che quest’ultimo fosse suddiviso in due sezioni
corrispondenti, rispettivamente, al primo e ai secondi due libri, e suggerita dal fatto che, nel codice piu
antico della tradizione manoscritta dell’opera (il Venetus Marcianus gr. app. cl. V1I/3, XII sec.: su cui cfr. da
Rios 1954, XV n. 1), gli attuali secondo e terzo libro figurino come primo e secondo, mentre I'intestazione che
precede I'odierno primo libro, oggetto di piu1 correzioni da parte di mani successive, recava originariamente
la dicitura med TV Apuovikwv otolxelwv, poi trasformata in mo@wtov AQupOVIK@OV OTOLXEiwV: per una
sintesi si veda Macran 1902, 89 sgg. Che nella tarda antichita il primo libro circolasse autonomamente
sembra del resto confermato da Porfirio, che nel Commentario agli Harmonica di Tolemeo si riferisce pit1 volte
a passi del primo libro degli Elementa Harmonica attribuendoli a un’opera intitolata Sui principi e, in un caso,
10



Tnc meot péAovg €motrung moAvpeQovLS oboNG Katl dmEnuévng eic mAelovg Wéag piav tva
aUT@V VTTOAAPELY OEL TNV AQUOVIKTV KAAOULUEVTV elval moayHaTelay, T1) Te TAEel TEWTNV 0TV
E€XOVOAV Te DUVAULY OTOLYELWDDN. TUYXAVEL YOO 00OQ TEWTH TV OewonTikwv, Tavtng o €oTiv
60a OLVTELVEL TIQOG TNV TV OCLOTNUATWV TE Kal Tovwv Oewplav [...]. tax & avwtegov 6oa
Oewoeltal YowHEVNGS 1)ON TNG TMOWMTIKNG TOLG TE OLOTHHACL KAl TOIG TOVOLS OUKETL TAUTNG 0Ty,
AAAX TG TAvTV TE Kal TAS AAAag meplexovong Emotiung, dU WV Tavta Bewgeltat T Kata

HOLOKN V. abTN O’ €0TLV 1) TOL HOVOLKOD EELG.

Dato che la scienza della melodia consta di pit1 parti e si divide in piti ambiti, & necessario assumere
che la disciplina chiamata armonica sia uno di questi. Essa ¢ la prima nell’ordine e ha un valore
fondante?. Si da il caso infatti che essa sia la prima tra le discipline teoriche® e che abbia per oggetto
tutto cio che concerne lo studio dei sistemi scalari e dei toni [...]. Tutto cio che esula da questi

argomenti (dato che gia la poietiké fa uso di sistemi e toni)*® non e piu di sua competenza, bensi della

riporta come proveniente dal primo libro degli Elementa un passaggio che, nelle edizioni moderne, fa parte
del secondo; per una disamina approfondita della questione si vedano la sintesi storica e le osservazioni di
metodo di Rosetta da Rios, nell’introduzione alla sua edizione del testo aristossenico (da Rios 1954, CVII-
CXVII) e inoltre Bélis 1986, 25 sgg., Barker 1989, 122-123, e Mathiesen 1999, 295-298, che tuttavia pervengono
a conclusioni differenti circa I'effettivo assetto dell’opera. La tesi unitaria, difesa dalla sola Bélis, alla luce di
quanto sopra risulta in effetti difficilmente sostenibile (come osserva Mathiesen, “the evidence seems
compelling in favor of identifying the traditional first book as a treatise entitled De principiis and the
traditional second book as the first book of a treatise entitled Elementa Harmonica”; si veda a riguardo anche
Barker 1989, 120). Restano tuttavia valide, sul piano metodologico, le considerazioni conclusive espresse in
da Rios 1954, CXVII: “Hoc tamen Westphalio et Laloyo sine dubio concedendum esse puto, scripta, quae ad
nos pervenerunt, in primorum elementorum collectionem, &oxdc, et in problematum series, otoixeia,
distribui posse et aliud post aliud composita esse [...]. Sed haec minime, ni fallor, sufficiunt ut rerum
dispositio in tres libros nobis tradita immutetur (aliud est enim hic illic quaedam reprehendere, aliud novum
Aristoxenum arbitrio nostro producere)”.
2 Rendo cosi il sintagma éyovoav dOvapty otolxewwdn, di non facile interpretazione. La traduzione di
Barker, “its character is that of an element” (1989, 126), non soddisfa appieno perché, rendendo I'espressione
in modo letterale, non ne chiarisce il significato in relazione al contesto. Appare percio preferibile intendere
I'aggettivo otoixeiwdne come “elementare” in senso traslato, vale a dire relativo agli “elementi
fondamentali” della disciplina, che sono in effetti oggetto della &oppovucr) e ne motivano la posizione di
primo piano, piut volte ribadita da Aristosseno, rispetto agli altri saperi di cui si compone la scienza
musicale.
24 Come rileva Barker (1989, 126 n. 2), qui al testo dell’ed. da Rios & forse preferibile la proposta di Macran,
che in luogo di modtn T@v Bewontcv legge TV mpwtwv Bewontikn (egli traduce di conseguenza “it is
the study of first principles”), espressione che sembra trovare un parallelo in Porph. in Harm. 4.9-4.10 Raffa,
in cui il dettato aristossenico & parafrasato piuttosto da vicino: [sc. 1] aguovik] Td&el pév vAE)eL TEWTN,
dUvVALY O¢ OTOLXELWOT KEKTNTAL OEWENTIKT) TOV MEWTWV 0VOAV €V HOVOLKT).
25 Se una certa ambiguita terminologica rende difficile la comprensione immediata di questo passaggio, esso
sembra in realta inteso a prevenire il sorgere di equivoci circa le prerogative della dopovur] rispetto alle
altre discipline di ambito musicale e, nella fattispecie, rispetto alla mowntukr), termine che, per ora, mi limito a
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scienza che racchiude ’armonica e le altre discipline per mezzo delle quali si studia tutto cio che

riguarda la musica. E questo ¢ il campo dello studioso di musica.

La disciplina che studia i suoni, nel suo complesso, e definita da Aristosseno 1) et ToU péAovg
éruotnun; si tratta dunque, secondo la terminologia aristotelica, di una scienza a tutti gli effetti,
avente come oggetto di studio il péAog nelle sue diverse componenti costitutive e composta di pit
parti (uéomn), ciascuna delle quali argomento di una sottodisciplina specifica. L’impianto
aristotelico dell’intero schema e evidente, in quanto richiama non soltanto la tipica maniera di
procedere dal generale (1] Ttegtl oL péAovg émiotiun) al particolare (i molteplici péon e éat che
compongono la scienza musicale nel suo complesso), ma presuppone anche la suddivisione dei
saperi scientifici in émotnuat Oewontkal, momtikat e moaktikal, collocando esplicitamente la
musica — e in particolare la dpuovikr] — tra i primi. In quanto scienza teoretica avente per oggetto il
pnéAog, dunque una realta naturale e prodotta da cause fisiche, la musica, e nella fattispecie la
aguovikr), sembrerebbe rientrare nell’ambito della fisica aristotelica, della quale si mostra erede
anche sotto il profilo procedurale, incentrato sull’osservazione dei fenomeni sonori cosi come essi
si presentano all'udito e, in un secondo momento, sulla loro astrazione razionale?.

Per quanto riguarda i péon di cui si compone la povowr, da un altro passo degli Elementa
Harmonica si ricava che, oltre alla dopovikn, vale a dire lo studio teorico degli intervalli e dei
sistemi scalari che compongono la melodia, cui e specificamente dedicato il trattato, rientrano
nell’ambito della scienza musicale anche la ritmica (uOpk1)), la metrica (petowkr)) e 'organologia
(0oyavukn)?. Meno chiaramente si evince quali siano le prerogative e il ruolo in rapporto alle altre
discipline che Aristosseno attribuisce in questo contesto alla tomtikr), termine che ha qui la sua
unica occorrenza nel testo a noi pervenuto degli Elementa Harmonica e che, a prima vista, lo
studioso sembrerebbe impiegare nel significato di “composizione” in senso strettamente musicale?

in luogo del piti “tecnico” peAomotia, vocabolo che designa propriamente la composizione della

traslitterare, evitando deliberatamente di fornire una traduzione prima di averne discusso l'interpretazione,
a mio parere problematica (cfr. infra), e per la quale rimando sin d’ora alle osservazioni espresse in Barker
2007, 138-140.
26 Tale principio e affermato espressamente all’inizio del secondo libro degli Elementa harmonica (EI. Harm.
32.19): kat Tovtwv amodeifels melpwpeBa Aéyetv OHOAOYOVHEVAC TOIC PALVOUEVOLG.
27 Aristox. EI. Harm. 41.8-41.12 da Rios: moAA& yop o1) kal étepa UTtae)eL [...] T povoue: HéQog Yo €0TLv
1) AQUOVIKT) TTEAYHATELX TNG TOD HOLOIKOD EEews, KaOdmep 1] Te GLOUKT Kal 1] HETOLKT) KAl 1] O0YAVIKT).
28 Cfr. Barker 1989, 126 n. 4.
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melodia e che, tuttavia, pit1 avanti figura come uno dei pépn di cui consta la sola dpupovikr), e non
la scienza musicale nel suo complesso®.

Qualche indicazione in proposito si puo forse ricavare da un passo del Commentario di Porfirio
agli Harmonica di Tolemeo, che sembra rielaborare lo schema proposto da Aristosseno, in cui la
riomtikt) figura insieme alle altre discipline sopra menzionate tra i saperi di cui si compone la

puovowr] (Porph. in Harm. 4.3-4.7 Raffa):

Tnv povownv counaoav duwngetv elwbaoty el Te TNV AQUOVIKNV KAAOLHEVNV ooy HaTelay, €ig
Te TNV QUOUIKTV KAl TNV HETOKTV, &G TE TV 0QYAVIKNV Kal TV dlwg kat’ é£0XNV TMOMTIKNV
KaAovpévny kal v tavtng Vmokortikv¥. povowkol yaQ Aéyoviat TAvTeg ol meQL TALTA

TexViTaL

E invalso l'uso di suddividere la musica nel suo complesso nella disciplina chiamata armonica, nella
ritmica, nella metrica, nell’'organologia, in quella che ¢ detta propriamente e per eccellenza “poetica”

e nella sua interpretazione. Tutti coloro che sono esperti in questi ambiti sono definiti “musici”.

Anche qui, l'interpretazione del termine mowmtwkr] pone qualche incertezza: se, a prima vista,
appare piu che plausibile intenderlo nell’accezione ristretta di “composizione della melodia” (né
del resto sembrano avere dubbi in proposito i piti recenti commentatori del testo di Porfirio)®, altri
elementi del testo sollevano qualche difficolta. Risulta infatti problematica linterpretazione
complessiva del sintagma v diwe kat’ e£oxnv momrtikn)v kaAovpévnv: la traduzione che ne

offre Barker (“the study of what is called ‘composition” in the special sense applicable here”)

2 Aristox. El. Harm. 48.4-48.10 da Rios: teAevtaiov d¢ [sc. TV TG AQUOVIKNG HEQWV] TO TteQL VTS THS
peAoTotiog <eimetv>. €mel yap €v tolg avtoic $pOdyyols ddxdogols ovot 1o kab adtovg moAAal te Katl
navtodanal poodat peAwv yiyvovtat dNAov 6Tt mapa TV XeNotv ToDTo Yévolt av. KARAoLUEV O& TOUTO
peAoTotioy. 1) HéV 00V TteQL TO TQUOTUEVOV MOAYUATELX DX TV elpNUEVWY PLEQ@V TTOQeVOELOA TOLODTOV
AnNpetat téAog. 11 participio neutro fjopoopévov, da intendersi nel senso di “convenienter dispositum ex
musicis legibus” (da Rios 1954, 158) e spesso impiegato da Aristosseno e dai teorici musicali successivi per
definire l'oggetto della appovikr. Si veda ad esempio Porph. in Harm. 4.14-4.17 Raffa: 6ptCovtat ' avtnv
[sc. T v agpoviknv] éruotriunv BewEnTkny TNS TOL TEUooUévoLv GUOEwS, ol O EEv BewonTiknV TOL
dLoTNUATIKOD PHEAOUG Kal TV TOUTw ouuBatvoviwy, 6émeQ dlwg 1jopoopévov mpooayogevetal. Per una
proposta di spiegazione dell'incoerenza tra questo passo e quanto affermato in apertura del primo libro a
proposito della “collocazione” della momntikr)/pueAonotia all’interno delle discipline di ambito musicale si
veda Barker 1989, 155 n. 36 (“The difference may be one of perspective, rather than a flat contradiction”), e
per una disamina pitt approfondita del rapporto tra questi due termini Barker 2007, 138 sgg.
% La medesima suddivisione e attestata anche negli Anonyma Bellermanniana: (Anon. Bell. 13 Najock): éot1 d¢
TG HOVOIKTG €ldn €E- dopoviKOV, GUOUIKOV, HETOLKOV, OQYAVIKOV, TIOTIKOV, DTTOKQLTIKOV.
31 Cfr. Barker (2015, 69) e Raffa (2016b, 305).
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sembra forzare leggermente il testo nel tentativo di rendere 1'avverbio idiwg e I'espressione kat’
¢€oxnv in modo coerente con il significato attribuito a priori a momn Tkt in questo passaggio. In
effetti & proprio l'enfasi con cui Porfirio si riferisce alla momtukr} “per eccellenza” a suscitare
qualche perplessita, dal momento che, come si e detto, il vocabolo d’elezione per la composizione
in senso prettamente musicale ¢, nel linguaggio aristossenico, ereditato dalla teoria musicale
successiva, peAomotia®; il sospetto che tale interpretazione possa essere fuorviante e poi
accresciuto dalla menzione, subito dopo, di un’ulteriore disciplina strettamente connessa alla
rniomTikt), vale a dire la sua OmokQutikt), termine che richiama immediatamente la sfera teatrale e,
dunque, sembra indicare, piti che la sola esecuzione musicale, I'“interpretazione” nel senso piu
ampio, performativo del termine®.

Tornando ad Aristosseno, a una lettura piu attenta della frase in cui € menzionata la tomrTkn
(ta & dvwtegov 6oa Deweltal XQWHEVNS 1§01 TS TOU)TIKTG TOLS TE CLOTHHAOL KAl TOLS TOVOLS
OVKETL TAUTNG €0Tiv), si possono individuare alcuni elementi in grado fornire qualche indicazione
ulteriore, a dispetto della sintassi piuttosto brachilogica, che non rende facile l'interpretazione
complessiva del passaggio. Verosimilmente, Aristosseno intende qui fornire un ulteriore
chiarimento circa le prerogative della &ppovikr] in rapporto agli altri rami che compongono la
musica nel suo complesso: non solo essa non si occupa, come e logico, di cio che va “al di la”
(&vatepov) del proprio oggetto, che e costituito dalla Oewpia twv cvoTnuATWVY Te Kal TOVWV (cfr.
supra), ma va tenuta ben distinta da un’altra disciplina che “gia” (1}dn) fa uso di cvotuata e
tovol, vale a dire la momtikr). Se il genitivo assoluto sottolinea chiaramente questa distinzione, la
natura implicita del costrutto rende meno perspicuo il modo in cui esso si lega a quanto detto
precedentemente, rispetto a cui sembrerebbe costituire una sorta di ulteriore chiosa: se questa
lettura e corretta, qui Aristosseno distinguerebbe due differenti livelli ai quali ci si puo occupare di
cvotuata e tovol, uno “fondante” (otoixelwwdnc), prerogativa dell’armonica, e uno che si
colloca, rispetto al primo, avawrtepov, “oltre”, e che sembra coincidere con l'uso, il xonoOat, di
quegli stessi concetti preliminarmente definiti e spiegati dalla cppovikr).

Nel vocabolario aristossenico, dunque, &gpovikr sarebbe la scienza che “studia” i suoni e le

loro interazioni che danno luogo al péAog, mentre con mowmtukr] si intenderebbe la disciplina che

32 5i veda ad esempio Cleonide (p. 179 Jan), in cui essa figura tra le componenti della dopovuc.

3 Per un uso del termine con questa accezione si veda per esempio Aristot. Rh. 1404a 13: éxetvn [1] ontook1]
HEV ovv 6tav EAON tavTo mowmjoel T VmokELTikT). Per questa interpretazione di mowtucr] nel contesto in
esame propende Barker 2007, 139: “But poietike in those passages includes all aspects of composition —
rhythmic, melodic, verbal, instrumental and so on — taken together. The word never has a sense that is

straightforwardly equivalent to melopoiia, ‘the art of composing melodies’”.
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“usa” i medesimi elementi, senza ulteriori specificazioni in merito al modo in cui essa adempie al
proprio compito e al suo inquadramento all’interno di quella che Aristosseno definisce 1} tov
povoucov €€ic. Cio che dalla formulazione di tutto il passaggio risulta evidente e che si tratta di
qualcosa che esula dalle prerogative della @ppovikr), da tenersi dunque distinto dalla peAomotia in
senso stretto, che invece ne fa parte, e da intendersi come “arte del comporre” in un senso piu
generale e non limitato alle sole tecnicita musicali: un concetto, dunque, che sembra semmai piu
vicino a quello di “poetica” nel senso aristotelico del termine, e che impone di domandarsi in che
modo momTiky) e povoikr, cosl strettamente interconnesse nella pratica artistica da costituire un
tutt'uno, interagiscano all'interno del sistema scientifico messo a punto da Aristotele e dai suoi
allievi. Qualche indicazione in piu a riguardo si puo ricavare proprio dalle pagine introduttive
della Poetica, laddove Aristotele individua i mezzi attraverso cui & possibile realizzare la pipnoig

nei diversi generi letterari e/o musicali (Poet. 1447a-b passim):

émomotiar d1) kal M TG TEAYWdIAG mMoMois €Tt 8¢ kwHwdix kat 1) dbvoapPomomTike) Kal TNg
aUANTIKNG 1) TAelomn kal KIOAQLOTIKNG TAOAL TUYXAVOLOLV 0VOAL HIUNOES TO OVLVOAOV:
dtap€povat d& AAANAWV TOLOLY, 1) YXQ T@ &V ETéQOLS HipeloBal 1) Tq €Tepa 1) TQ ETEQWG KAl LT TOV
aUTOV TEOTOV. WOTEQ YAQ KAl XQWHAOL Kal oXNHact mMoAAX pipovvatl tveg amewdalovtes (ot
HEV Ol TéXVNG oL d¢ dx ovvnBelag), €étepot d& dux TG PwVTG, OVTW KAV TALS ELONHEVALS TEXVALS
Amaoat pEv moovvIal TNV Uipnow v oulpe kat Adyw kal aguovia, tovtolg d' 1) Xwols T
HeULYpéVoLS [...]. elol D€ Tveg al MAOTL XQWVTaL TOIG elpnUévols, Aéyw d¢ olov QLOUE Kal HéAel
Kal HETOw, oTeQ 1] Te TV dOLEAUPIKWV TOMNOIS KAl 1] TWV VOV Kal 1) Te Toaywdia kal 1

KwHdla- dadépovot 0¢ OTL al pHEV Apa Aoy ol 0& Kata HéQOG.

La poesia epica e quella tragica e inoltre la commedia, la poesia ditirambica, la maggior parte
dell’auletica e della citaristica sono tutte, nel complesso, forme di imitazione; differiscono tuttavia
tra di loro sotto tre aspetti, vale a dire nel fatto di realizzare 1'imitazione con mezzi differenti, di
oggetti differenti e in modi differenti. Allo stesso modo in cui numerosi oggetti si imitano
rappresentandoli con colori e figure (chi per arte, chi per consuetudine), altri invece con la voce, cosi,
anche per quanto riguarda le arti sopra menzionate, tutte realizzano l'imitazione per mezzo del
ritmo, della parola e della melodia, e di ciascuno di questi mezzi fanno uso separatamente o insieme
[...]. Ve ne sono alcune che si servono di tutti gli elementi suddetti, vale a dire ritmo, melodia e

metro, come ad esempio la poesia ditirambica e quella dei nomoi, e inoltre la tragedia e la commedia;
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differiscono tuttavia nel fatto che le prime due li impiegano tutti insieme, mentre le seconde due li

alternano.

Non sfuggira l'analogia tra la tripartizione dei mezzi per ottenere la piunoic proposta da
Aristotele (0LOuOG, A0YOg e appovia, piu avanti QuOUOG, pétoov e péAog) e la suddivisione della
povowkt] in aguovikr), QuOuKkr) e petowkr] presentata da Aristosseno. Un riecheggiamento
terminologico che non deve far pensare a una sovrapposizione tout-court tra il concetto aristotelico
di momrtwkn} come arte della piunowc e quello aristossenico di povowkr) come disciplina che
annovera al proprio interno lo studio delle tre componenti individuate da Aristotele come
funzionali al conseguimento della piunoig poetico-musicale: e evidente infatti lo spostamento dei
tre concetti da una riflessione di carattere principalmente estetico, volto ad esaminare i meccanismi
messi in atto nei diversi generi poetici per raggiungere ciascuno il proprio téAog, individuato
appunto nella piunoic, alla descrizione formale delle componenti costitutive di una scienza
teorica. Si tratta, ciononostante, di due prospettive che, pur nella loro diversita, condividono
almeno in parte i loro oggetti di studio, in due ottiche tra loro complementari: se la poetica si
interessa di melodia, metro e ritmo in quanto componenti costitutive dei generi letterari e ne
indaga l'operativita in funzione dell’ideale estetico che questi dovrebbero perseguire, la musica ha
nella descrizione dei fenomeni musicali in quanto tali il proprio téAoc. I mezzi della prima, in altre
parole, coincidono con gli scopi della seconda; il che conferma lo stretto legame che intercorre tra
la fondazione della povowkr) come scienza teoretica vera e propria da parte di Aristosseno e il
linguaggio e i concetti messi a punto da Aristotele sia per ’analisi dei fenomeni sonori e acustici
nel mondo naturale, sia per lo studio teorico dei generi poetici e delle loro componenti costitutive.
L’operazione di Aristosseno appare dunque intesa a sintetizzare e organizzare in una struttura
coerente argomenti e riflessioni che Aristotele aveva sviluppato in modo asistematico, senza porre
in evidenza gli elementi di sovrapposizione e di continuita tra uno e l’altro e senza dedicare loro
approfondimenti specifici, ma trattandoli come singoli aspetti di questioni di pitt ampia portata
(cfr. supra: paragrafo precedente). La ricerca di un equilibrio formale tra le componenti di un
sapere per sua natura composito e ‘multidisciplinare’, quale ¢ quello musicale, costituisce la
premessa necessaria alla fondazione della appovikr} come scienza pienamente “aristotelica” dal

punto di vista dell'impianto metodologico (come afferma acutamente Barker, sotto certi aspetti
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“Aristoxenus speaks as a purer Aristotelian than Aristotle himself”**), ma allo stesso tempo del
tutto innovativa nei contenuti e nel modo di interpretare i propri oggetti. Il primo risultato di
questa operazione e il completo affrancamento della &pupovikr) dalla matematica, per collocarla
nell’alveo di una scienza nuova che, benché dotata di un rigore procedurale ben diverso
dall’empirismo tout-court degli dopovikol kata v dkonv cui si riferiva Aristotele, e che peraltro
lo stesso Aristosseno critica severamente?, si compone e si occupa di quei presupposti teorici che
sono alla base della musica come attivita pratica, prima ancora che come speculazione astratta.

Questo aspetto appare particolarmente significativo in quanto se ne evince come la fondazione
teorica della musica all’interno del Peripato sia influenzata non soltanto dalla scienza aristotelica
(cfr. supra), ma anche — cosa piu rilevante ai fini di questo studio — dal grande lavoro di
sistemazione concettuale e metodologica intrapreso dal filosofo sul versante storico-culturale e dal
suo interesse per lo studio della letteratura e, nella fattispecie, della poesia, di cui la musica
costituisce una componente tanto inscindibile dalle altre, quanto centrale nell'individuazione delle
caratteristiche dei singoli generi e nella valutazione, assoluta e relativa, dei poeti, della qualita
delle loro composizioni e della portata delle loro innovazioni.

La documentazione superstite mostra come, dopo Aristotele, la ricerca sulla musica da parte dei
pit importanti esponenti del Peripato muova in entrambe le direzioni - quella propriamente
“scientifica” dello studio descrittivo della melodia e delle sue componenti e quella, per cosi dire,
“storico-culturale” che guarda ai fenomeni musicali come ad aspetti centrali per comprendere i
contesti di produzione e fruizione poetico-letteraria - e come le due prospettive, sebbene distinte,
talora si sovrappongano e si intersechino. Esse appaiono in ogni caso caratterizzate e accomunate
da una consapevolezza di fondo dell’evoluzione storica dei loro oggetti di studio, nonché
dell'importanza di questo aspetto ai fini di comprendere la natura o di ricostruire 1'origine di essi:
un altro elemento profondamente influenzato dalle idee aristoteliche e che costituisce una
caratteristica peculiare e riconoscibile del modus operandi della scuola peripatetica, come si mostrera

attraverso l’esame puntuale delle evidenze testuali nei capitoli successivi.

34 Barker 1989, 68.
% El. Harm. 6.20-7.7 da Rios: 6t1 d' o0déva memparydtevvTol T1odmov ovdE Tepl adT@V TOVTWY, WV NHUEVOL
TUYXAVOULOL, OXeDOV eV TUIV yeyévntatl paveQov €v toic éumeooOev Ote €MEOKOMOVUEV TAC TV
appovikwv d6fag, ov unv aAA' €t paAdov vov €otat evovvomtov defldvtwy MUV T péen Thg
noaypateiag 6oa €otl Kat fjvriva ékaotov avT@v dvvapwy €xer v HEV ya OAwg ovd' Muuévoug
ebprjoopeV avToLE TV O' OVY IKAVaC.
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2. Il Peripato e la storia delle discipline

Si e gia accennato al fatto che prendere in esame le testimonianze relative allo studio della storia
musicale da parte dei Peripatetici appaia opportuno anche in relazione ad un altro aspetto che, da
Aristotele in poi, caratterizza in modo evidente 1’approccio della sua scuola alle varie discipline
che in essa si praticavano, vale a dire l'attenzione alla loro evoluzione storica. Nonostante
Aristotele non codifichi esplicitamente questo principio, perlomeno su un piano metodologico
generale, esso appare operante in diversi ambiti e costituisce uno degli aspetti che
contraddistinguono le ricerche intraprese dai suoi allievi, ciascuno nei propri settori di
competenza.

E proprio questa continuita ad aver suggerito I'idea che un’indagine sistematica sulla storia del
sapere umano abbia costituito 1'ultimo e pili ambizioso progetto di Aristotele, che ne avrebbe
affidato la realizzazione, suddividendola per aree disciplinari, ai suoi allievi piu fidati. In questi
termini si espresse Jaeger: «Another and no less important creation of Aristotle’s later days was the
foundation of the history of philosophy and the sciences [...]. On a view of the world-process such
as Aristotle’s the history of the gradual advance of human knowledge is the grand final theme of
learning [...]. It far exceeded the powers of a single person, and had to be divided among several
workers»*. Cosi a Teofrasto sarebbe stato assegnato il compito di attendere alla storia della fisica e
della metafisica, a Eudemo sarebbero spettate le scienze matematiche, a Menone la medicina®: si
sarebbe trattato dunque di un vero e proprio progetto, finalizzato all'indagine dell’evoluzione
storica del sapere in quanto tale («with it science attains the stage of an historical understanding of
the inner teleological law of its own being»)® e che, sempre secondo Jaeger, avrebbe trovato la sua
prima realizzazione, da parte di Aristotele, nella serie delle IToAtteiai®, ma sarebbe stato poi
portato avanti segnatamente per quanto riguarda le scienze teoretiche (fisica, matematica,
teologia)*.

Benché l'esistenza di un “progetto storiografico” vero e proprio nel Peripato, nato e
sviluppatosi nei termini sopra descritti, resti un’ipotesi non dimostrabile con certezza, frutto di

una ricostruzione a posteriori che, come tale, rischia di sovrainterpretare i dati a disposizione,

3 Jaeger 19482, 334-335.
%7 Jaeger 19482, 335; per una trattazione approfondita si veda Zhmud 2006, 122-165.
38 Jaeger 19482, 335.
3 Jaeger 19482, 335.
40 Zhmud 2006, 125-133 e 140-164.
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ancorché con valide argomentazioni, quel che & indubbio e lI'importanza, per Aristotele e, di
conseguenza, per i suoi allievi, del presupposto secondo il quale I'evoluzione storica di una
disciplina costituisce parte integrante del suo studio descrittivo, o quantomeno va affrontata
preliminarmente a quest’ultimo. L’originalita di questo approccio non risiede tanto nell’indagine
“storiografica” in quanto tale — che, anzi, recupera anche generi e schemi di pensiero in uso gia da
epoche molto antiche, quali ad esempio l'eurematografia o le cronologie dei vincitori agonali,
come si dira piu dettagliatamente infra — ma piuttosto nel suo impiego “trasversale”, come metodo
piu che come disciplina.

In effetti per Aristotele la “storia” nel senso proprio del termine non puo essere considerata una
vera scienza, dal momento che non si occupa del generale ma del particolare (Poet. 1451b 5-7: 510
Kal PLAOCOPWTEQOV Kal OTIOLdALOTEQOV TOMN OIS LoToRlAG E0Tiv: 1) HEV YAQ ToNog HaAAov Tt
kaOoAov, 1) O lotopla tax kB éxaotov Aéyer)il. Sebbene egli attribuisca alle scienze un compito
sotto certi aspetti affine a quello della storia, vale a dire I'individuazione e la spiegazione non
soltanto del “che cosa” (10 Ott) ma anche del “perché” (to dwoti), dunque delle cause che
presiedono ai fenomeni oggetto di osservazione (ma in un’ottica che guarda al generale, Tt
kaB0Aov, o al massimo a cio che si riscontra in modo costante, é¢mi t0 TOAV)*?, di fatto nel
linguaggio della scienza aristotelica il termine iotopia designa solamente la prima fase della
ricerca, vale a dire quella puramente descrittiva, rispetto alla quale I'indagine sulle cause avviene
in un secondo momento. Cosi, ad esempio, in De incessu animalium 704b 9-11: 6t puév yag obtw
tavta ovuPaiver, dONAov €k NG loTopiag TS Puokng, doTL d¢, vOv okentéov; ma si veda anche
Hist. an. 491a 7-14 passim: Ta0TA (EV 0DV TOUTOV TOV TEOTOV E(QNTAL VOV WG €V TUTIW... HETX O&
TOUTO TAG ALTIAG TOVTWV TERATEOV €VRELV. OVTW YaQ Kata Ppvowv €oti motetoBat tnv péBodov,
vTtaExovoNG TG otopiag g Tepl éxaotov. Un uso analogo del termine e attestato anche in
Teofrasto (Historia plantarum I 4: 1) 0¢ lotoolar TV PLTWV 0TIV WG ATMAWG elTtelv 1) Kata T €Ew
HOOLX KAl TNV OANV HoodnVv 1] Kata T EvTdg).

Questo tuttavia non esclude che lintento sistematico dell’iotooiar cosi intesa possa
comprendere, accanto a un’ottica sincronica, anche un’ottica diacronica: «from the point of view of

Aristotelian iotoopla, the historical and systematic approaches hardly contradict each other; rather,

4 Per una riflessione sul rapporto tra poetica e storia in Aristotele sulla base delle affermazioni contenute
nella Poetica si rimanda in particolare ad Halliwell 2017, 189-211.
4 A riguardo si veda Zhmud 2006, 136-137.
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they are different methods of bringing facts into a system»*. Un primo aspetto da tenere presente a
questo proposito € che, in Aristotele, anche la ricerca dei fenomeni oggetto di una disciplina
teoretica procede di pari passo, laddove possibile, con il confronto con le opinioni dei predecessori
in merito, o comunque con l'individuazione di un asse evolutivo che renda ragione dello status
quaestionis: tale operazione ¢, anzi, parte integrante della ricerca scientifica stessa, che costituisce il
punto d’arrivo di un processo naturalmente insito nelle diverse manifestazioni della conoscenza
umana, vale a dire la progressione di ciascuna di esse dal proprio stadio iniziale verso uno stato di
sempre maggiore compiutezza. E questa concezione a costituire uno degli aspetti piu significativi e
innovativi del pensiero aristotelico: «Aristotle was the first thinker to set up along with his
philosophy a conception of his own position in history... he was the inventor of the notion of
intellectual development in time, and regards even his own achievement as the result of an
evolution dependent solely on its own law»*.

Tra le scienze teoretiche, proprio la metafisica (o, in termini autenticamente aristotelici, la
TEWTN prAocodia) mostra in modo evidente 'importanza di questo aspetto, dal momento che la
riflessione aristotelica sulla “scienza teoretica dei principi primi e delle cause” (é¢miotun
OewENTIKT) TWV MEWTWV AEXWV Kal aitiwv) si colloca consapevolmente nel solco della tradizione
filosofica che la precede, ponendosi come l'ultimo e piti maturo stadio di una riflessione sull’essere
che aveva avuto in Talete il suo doxnyoc (Met. 983b 20) e, dopo una prima fase contraddistinta
dall’identificazione dell’&gx1) con uno o piu elementi naturali, aveva iniziato a interrogarsi sul
rapporto tra uno e molteplice e tra essere e divenire, venendo gradualmente a configurarsi come
indagine sull’essere in quanto tale. Ripercorrendo, sia pure brevemente, la storia del pensiero
filosofico dai presocratici a Platone, Aristotele pone in evidenza gli aspetti in merito ai quali la sua
teoria dell’essere si differenzia da quelle dei filosofi precedenti, assumendoli dunque come
imprescindibile punto di partenza per la propria riflessione e mostrando percio consapevolezza di
come, in loro assenza, essa non avrebbe potuto prendere forma. Tuttavia, nei capitoli introduttivi
della Metafisica e possibile scorgere anche una certa attenzione alla ricostruzione cronologica in
quanto tale, o, per meglio dire, all'individuazione dei principali snodi che segnano I’evoluzione del
pensiero filosofico antico in rapporto al problema dell’essere: in particolare, il superamento
dell’identificazione dell’&oxr con la cosiddetta “causa materiale” e i diversi esiti della ricerca della

“seconda causa”, che presiede al movimento delle cose e, quindi, al loro divenire (984a 16 sgg.). In

4 Zhmud 2008, 141.
4 Jaeger 19482, 3.
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questo ambito Aristotele attribuisce particolare rilievo alle acquisizioni dei Pitagorici, che,
ponendo i numeri e le loro proporzioni all’origine di tutte le cose, pervengono a una prima,
ancorché imperfetta soluzione al problema del rapporto tra uno e molteplice, in base alla quale a
rendere ragione del divenire delle cose sono i concetti di “finito” e “infinito”, non come attributi di
una specifica entita del mondo naturale ma come realta trascendenti quest'ultimo; e diretta erede
della scuola di Pitagora ¢, per Aristotele, la dottrina platonica delle idee, che se ne differenzia solo
per la sostituzione del concetto di “imitazione” con quello di “partecipazione” (Met. 987b 10-12:
™V d¢ puéBeliv Tovvoua povov petéPadev: ot pev yap Iubayopetol punoet tax dvia paoiv
elval tov aglOuwv, IMAdtwv 0¢ pebéel, tobvoua petaBaAwv) e, cosa piu importante, per
’assegnazione ai numeri di uno status ontologico “intermedio” tra mondo sensibile e mondo delle
idee, senza pero, di fatto, riuscire ad andare oltre la ricerca della “seconda causa”. Aristotele
intende cosi mostrare come i suoi predecessori abbiano lasciato inspiegato il problema dell’essere e
della sostanza (988a 34-35: t0 0¢ ti 1V elvat kat v ovolav cadwc peEV oVdelC ATTOdEdWIKE),
fornendogli cosi la conferma della propria teoria delle cause (988b 16-17: Tt pév ovv 000wg
dLWQLOTAL TTEQL TWV LTIV Kal TMOoA KAl Tola, HAQTLEELV éolkaotv ULV Kal o0Tol mavTeg): la
dimensione diacronica e quella sincronica si dimostrano dunque strettamente correlate e la prima
non si limita a svolgere, rispetto alla seconda, una funzione puramente introduttiva, ma al
contrario costituisce parte integrante dell’argomentazione teorica.

E perd nell’ambito delle momtikat émotiuan che la dimensione storica e storiografica gioca il
ruolo di maggior importanza, tanto da configurarsi non pit come una componente finalizzata
all'inquadramento delle singole discipline entro una visione teleologicamente orientata, ma da
diventare essa stessa, in taluni casi, la modalita privilegiata di organizzazione della materia. E il
caso, ad esempio, della retorica: nella perduta Texvwv ovvaywyr| Aristotele ripercorreva, a quanto
si puo desumere dai frammenti superstiti dell’'opera?, l'intera storia della disciplina dai suoi
primissimi esordi, individuati nella redazione del primo manuale ad opera di Tisia, fino ad
arrivare a se stesso, come apprendiamo da Cicerone (De inventione 2.6-8 = Aristot. fr. 123 Gigon):
«atque hic quidem et sese ipsum nobis et eos, qui ante fuerunt, in medio posuit, ut ceteros et se
ipsum per se cognosceremus». Anche in questo caso, dunque, Aristotele sembra non concepire la
trattazione sistematica della disciplina come qualcosa di svincolato dall’esperienza dei suoi
predecessori, ma al contrario come 1'esito di un processo evolutivo del quale essa costituisce lo

stadio piu recente e maturo, la cui elaborazione teorica non puo prescindere dalle esperienze

4 Frr. 123-134 Gigon.
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precedenti ma, al contrario, le presuppone. Ed e sempre Cicerone a informarci dell'importanza
dell’opera di Aristotele come fonte per conoscere la storia piu antica della retorica, ancora piu
affidabile delle téxval stesse, che nella sua epoca erano probabilmente gia andate perdute, o
comunque non erano piu lette: «Ac veteres quidem scriptores artis usque a principe illo atque
inventore Tisia repetitos unum in locum conduxit Aristoteles et nominatim cuiusque praecepta
magna conquisita cura perspicue conscripsit... ac tantum inventoribus ipsis suavitate et brevitate
dicendi praestitit, ut nemo illorum praecepta ex ipsorum libris cognoscat, sed omnes... ad hunc
quasi ad quendam multo commodiorem explicatorem revertantur» (De inventione 2.6-8 = Aristot.
fr. 123 Gigon). Da questa e da altre testimonianze appare evidente, tra I’altro, come la ricostruzione
della storia antica della retorica da parte di Aristotele si avvalesse di schemi di pensiero come la
ricerca del mpwTtog ebENTC e, a seguire, di diverse figure di innovatori, ciascuno dei quali avrebbe
contribuito all’evoluzione della disciplina in uno o piu aspetti; vedremo di seguito come questa
modalita di organizzazione della materia caratterizzi in modo rilevante anche lo studio della
musica, tanto da essere riconosciuta in epoche piu tarde come una delle specificita di questa

particolare disciplina (cfr. infra: paragrafo 2.2.).

2.1. Aristotele e I'idea di storia della letteratura

Nel panorama delle scienze poietiche il campo della storia della letteratura merita un’attenzione
particolare, sia per la sua attinenza alla linea di indagine che questo studio si prefigge di seguire,
sia per I'importanza dell’attivita di Aristotele e dei suoi allievi in questo settore per lo sviluppo di
una nuova sensibilita nei confronti dei testi letterari: come efficacemente sintetizzato da Franco
Montanari, «il genere di ricerche e di trattazioni diffuso nella scuola peripatetica e il pensiero
espresso nella Poetica di Aristotele contribuirono decisamente a porre la considerazione della
letteratura sotto una luce diversa: la letteratura e le personalita dei poeti cominciarono a diventare
oggetto (non solo legittimo, ma anche di primaria importanza) di lettura, interpretazione,
studio»*®.

E evidente come questo concetto di storia della letteratura non possa non comprendere al
proprio interno anche quello di storia della musica, se si considera da un lato lo stretto legame tra
poesia e musica nella letteratura greca antica, dall’altro 'importanza delle specificita musicali

come elemento distintivo di ciascun genere poetico, utile a ricostruirne I’evoluzione nel corso delle

46 Montanari 2017a, 615.
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epoche ma anche a valutare e confrontare tra di loro i poeti del passato; per meglio cogliere
I'importanza di questo aspetto, certo tutt’altro che secondaria, occorre considerare inoltre quanto
la perdita pressoché totale degli elementi extratestuali che erano parte integrante della performance
poetica greca antica porti i moderni a percepire il testo come assolutamente centrale, a scapito della
componente musicale che, pero, anticamente era oggetto di riflessioni teoriche e giudizi estetici al
pari, se non anche pit, del testo stesso. Nel prendere in esame i riferimenti alla musica e alla sua
storia nella produzione di carattere storico-antiquario del Peripato, dunque, si dovra tenere ben
presente il significato complessivo dell’operazione culturale di cui essi sono testimonianza, vale a
dire la messa a punto di strumenti, metodi e punti di vista attraverso i quali poter studiare e
interpretare i testi letterari che costituivano il patrimonio della maweia greca.

Delineare una panoramica d’insieme della produzione di Aristotele in questo campo si presenta
in partenza come un compito arduo, a causa della perdita delle sue opere di argomento storico-
poetico, di cui sopravvivono tutt’al piu scarni frammenti e di cui in alcuni casi conosciamo
solamente il titolo. Da Diogene Laerzio sappiamo che tra queste vi erano un Ilegt momtwv in tre
libri (5.1.22), una Ilpayuarteia téxvng mowmrtkne (5.1.24: probabilmente la Poetica in nostro
possesso) e un’altra opera intitolata ITomtikd, in un unico libro (5.1.26); un nutrito gruppo di
scritti menzionati uno di seguito all’altro (5.1.26) comprende poi varie liste di vincitori agli agoni
olimpici, pitici e dionisiaci (OAvumovikar, ITvBovikar povowkng, ITvOucdg, TMTvOovikwy
éAeyxoc, Nixat Aovuoiakad), un ITegl toaywdiwv e un libro di AwaokaAiat. Musica, poetica e
teatro appaiono dunque nuovamente come ambiti di studio strettamente contigui, se non almeno
in parte coincidenti; fatto che del resto non deve stupire, se si considera, come si e detto, la
strettissima interazione tra testo e melodia nella gran parte dei generi poetici e nel teatro in
particolare, e l’attenzione posta a questo aspetto da Aristotele, come ben si evince dalle prime
pagine della Poetica (cfr. supra: par. 1.2). Ma non sfuggira neppure come l'atteggiamento del
filosofo nei confronti di questa sfera dell’attivita umana sia fortemente caratterizzato dall’interesse
per la dimensione storico-biografica, testimoniato dal Ilept mowmnt@wv, e per la ricostruzione
cronologica degli eventi poetico-musicali, come dimostrano le numerose liste di vincitori dei
principali agoni panellenici. Tuttavia il contenuto di questi scritti rimane in larga parte
sconosciuto, fatto che impedisce di valutare in modo piui puntuale il rapporto tra questo tipo di
indagine e la riflessione di tipo prevalentemente teorico e descrittivo condotta nella Poetica.

Qualche informazione in merito al tipo di questioni affrontate in questo genere di letteratura si

puo ricavare dai pochi frammenti superstiti del Ilept momtwv (frr. 14-22 Gigon): i frr. 14-15
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documentano come Aristotele attribuisse l'invenzione della forma letteraria del dialogo ad
Alessameno, attivo prima di Platone; un altro gruppo di frammenti (frr. 17-19) & incentrato sulla
figura di Empedocle e contiene informazioni sulla sua produzione letteraria e sulla sua cronologia
— apprendiamo cosi che Aristotele ne collocava I'dkur| in corrispondenza dell’ottantaquattresima
olimpiade, mentre un Empedocle vincitore della settantunesima olimpiade sarebbe stato suo
nonno paterno. Sappiamo poi che Aristotele affrontd anch’egli il problema della provenienza di
Omero, che secondo lui sarebbe stato originario dell’isola di Io (frr. 20.1-20.5); dal fr. 16, in cui
Aristotele correggeva una notizia fornita in modo impreciso da Euripide a proposito degli Etoli,
che avrebbero avuto 1'usanza di combattere con un piede scalzo (il sinistro per Euripide, il destro
per Aristotele), si puo dedurre che nell’opera vi fosse spazio anche per il commento dei testi
letterari stessi, anche se con finalita e criteri che restano in larga parte inconoscibili.

Pur nella loro esiguita, questi frammenti appaiono rappresentativi del tipo di interessi che
dovevano caratterizzare lo studio della letteratura da parte di Aristotele, e che si riscontrano in
modo analogo anche in cio che resta degli scritti dei suoi allievi: la ricostruzione della priorita
cronologica di un autore su un altro e della paternita di un genere letterario attraverso
I'individuazione del mowtog evontrg o il ricorso, come si evince dai frr. 18-19, alle liste dei
vincitori dei vari agoni panellenici, il commento dei testi (per ricavarne, sembrerebbe, informazioni
di natura storico-antiquaria, piti che per la ricostruzione testuale in s€), I’omeristica. A quest'ultima
erano poi specificamente dedicati i cinque libri, secondo la testimonianza di Diogene Laerzio, degli
Amognuata Ounowkd, i cui frammenti superstiti (frr. 366-404 Gigon), provenienti in massima
parte dagli scoli iliadici e odissiaci, testimoniano dell’attivita esegetica di Aristotele sui poemi
omerici; senza entrare nel merito delle numerose questioni inerenti al contenuto e alla tradizione
dei frammenti, in questa sede basti sottolineare come la pratica di commentare i testi letterari del
passato, a cominciare da Omero, I'autore pitt profondamente e concordemente alla base della
ntawelo in tutto il mondo greco, costituisca anch’essa una manifestazione assai rilevante della
nuova sensibilita che caratterizza 'operato di Aristotele e della sua scuola nei confronti della
letteratura delle epoche precedenti, e come essa ponga le basi per i successivi sviluppi della

filologia alessandrina®’. Vedremo in seguito (cfr. I 2) come anche il campo dell’esegesi omerica da

47 Come é noto, attorno alla natura e alla rilevanza dei rapporti tra Peripato e Alessandria € fiorito un ampio
dibattito a partire dal tendenziale scetticismo di Pfeiffer (1968; 67, 88), secondo il quale il ruolo di Aristotele e
in generale del Peripato nei confronti dello sviluppo della filologia ellenistica andava drasticamente
ridimensionato (“the relation of the new generation to the past was entirely different from that of Aristotle”).

Studi pil recenti tendono invece a leggere questo legame e ad evidenziarne l'importanza non tanto nei
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parte dei Peripatetici potesse abbracciare, sia pure in misura molto limitata, perlomeno nelle
attestazioni in nostro possesso, questioni relative alle modalita di esecuzione dell’epica stessa,
contestualmente all'individuazione delle maggiori personalita del passato piu antico di questo
genere letterario.

Al di la del contenuto e del valore delle singole notizie trasmesse da cio che sopravvive di
queste opere, elementi che dipendono, trattandosi di informazioni note per tradizione indiretta,
dagli intenti e dagli interessi delle fonti che le tramandano (o, nel caso dei corpora scoliastici, dal
processo di progressiva selezione, epitomazione e fusione che caratterizza questo tipo di
materiale), occorre piuttosto domandarsi, come si accennava in precedenza, in quali rapporti
questo tipo di ricerca si ponga nei confronti dello studio della poetica come arte dell'uomo, cosi
come ci e testimoniato da quanto possiamo leggere della Poetica (della quale ci si occupera con
maggiori dettagli infra).

Con tutte le dovute cautele, data I'incompletezza delle informazioni in nostro possesso, sembra
lecito immaginare che al complesso del lavoro intrapreso da Aristotele sul versante della
letteratura fossero sottesi da un lato l'intento di riorganizzare in modo sistematico e su basi
teoriche solide una serie di notizie e riflessioni sulla poesia del passato che gia in epoche
precedenti avevano dato vita a una cospicua produzione di carattere cronografico e/o biografico,
dall’altro una concezione dell’arte poetica come disciplina intrinsecamente orientata al pieno
raggiungimento del suo téAog attraverso una progressiva evoluzione, al pari di altre téxvar ed
éruotnuad (cfr. supra: cap. 2). Si tratta di due aspetti distinti, ma certo in stretta relazione reciproca,
se non altro in quanto entrambi espressione dell’idea di fondo che la fondazione teorica di una
disciplina non possa non contemplare anche la consapevolezza della sua storia®, o almeno della
profondita temporale in cui si collocano i testi letterari oggetto di studio, e della distanza
cronologica che li separa non solo gli uni dagli altri, ma anche dalla contemporaneita. Un aspetto,
quest’ultimo, che appare gia pienamente radicato nella sensibilita di Aristotele e dei suoi scolari, e

che ancora una volta anticipa l'atteggiamento che avra i suoi esiti piu maturi nella filologia

termini di una “filiazione” diretta di metodi e procedimenti esegetici, quanto nel senso di una piut generale
continuita di atteggiamento e di consapevolezza nei confronti del patrimonio culturale del passato: cosi ad
esempio Montanari 2014a, 79-80; 2017b, 163-168; per una ripresa aggiornata Montanari 2019, c.d.s. Per uno
studio recente e dettagliato della questione si rimanda a Bouchard 2016 e alle osservazioni in merito di
Montana 2017, 443-473. Per una sintesi storica si vedano inoltre Novokhatko 2015, 49 sgg., e Montana 2015,
60 sgg. Per quanto riguarda la filologia ellenistica e la sua evoluzione storica il lavoro oggi di riferimento &
Montana 2012.

48 Montanari 2017b, 163.
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alessandrina: I'operazione culturale che si dispiega nel Peripato nei confronti della letteratura del
passato presuppone infatti una chiara coscienza dell’avvenuto mutamento delle condizioni storico-
sociali entro le quali i diversi generi letterari trovavano espressione e di cui costituivano essi stessi
testimonianza, divenendo per questo contemporaneamente oggetto e fonte di ricostruzione storica.

Tutto cio doveva risultare tanto piui evidente — e problematico — in relazione agli elementi
musicali caratteristici dei diversi generi, non solo perché legati alla dimensione della performance
poetica alla presenza di un pubblico, e dunque al contesto prevalentemente aurale della polis
arcaica e classica, ma perché la loro realizzazione aveva subito, nel corso del V sec. a.C., una serie
di radicali mutamenti, sia di tipo tecnico, con la crescente complessita delle melodie strumentali e
vocali e il progressivo affrancamento di queste ultime dal testo, sia di natura sociale, con il ricorso
sempre pill massiccio a musicisti di professione per 1’esecuzione delle nuove melodie, a scapito
dell’educazione musicale tradizionale®; di tutti questi aspetti tratteremo piu diffusamente nel
paragrafo successivo.

Tornando nuovamente allo sviluppo dell’idea di storia della letteratura in Aristotele — sempre al
fine di mostrare come la messa a punto di determinati presupposti teorici e metodologici da parte
del maestro sia alla base del lavoro dei suoi allievi in questo ambito — la lettura dei primi capitoli
della Poetica offre, a tale proposito, alcune indicazioni di grande importanza. E proprio il fatto che
si tratti di un lavoro dall'impianto descrittivo a rendere tanto piu rilevante in esso la presenza di
un’idea di storia non solo dei singoli generi letterari, e nella fattispecie della tragedia, oggetto del
libro a noi pervenuto, ma della poetica stessa come arte dell'uomo: un’idea, in altre parole,
secondo la quale e possibile individuare un asse evolutivo su cui collocare i diversi generi,
individuandone i rapporti reciproci di derivazione e filiazione®.

All’esposizione sintetica di una breve “storia della letteratura”, sia pure funzionale a mettere in
evidenza la questione delle origini della tragedia e della commedia, oggetto specifico del trattato, e
in effetti dedicato in particolare il capitolo 4 della Poetica, in cui sono individuati alcuni snodi e
aspetti di notevole rilevanza, e che testimonia della generale consapevolezza con cui Aristotele si
pone nei confronti di aspetti che, tuttora, costituiscono problemi aperti. Esemplare e, a questo

proposito, il suo approccio alla questione del preomerico, sintetizzato in poche righe che, pero,

49 Cfr. Barker 2014, 75.

50 Cfr. Halliwell 1995, 6: “The second distinctive element in the Poetics’ perspective is the recognition that
poetry has a history of its own, and that this history is indispensable for the interpretation of certain
conventions and possibilities of poetic practice. Literary criticism and literary history are here

simultaneously delineated and conceptually intertwined”.
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bastano a inquadrarne con efficacia le linee essenziali (1448b 28-30): Twv uév ovv mEo Ourjoov
0VOEVOC €XOUEV ELTIELV TOLOVTOV TOMMUA, €lKOG d¢ elvatl TOAAOVG, amo 0¢ Ouroov aplapévolg
£oTwv. Si e gia anticipato del resto come proprio il preomerico costituisca, nel quadro degli studi di
omeristica intrapresi all’interno del Peripato sempre su impulso di Aristotele, uno degli ambiti di
ricerca di cui la tradizione indiretta reca testimonianza, e come a questo aspetto si leghino anche
considerazioni di natura piu specificamente poetico-musicale (cfr. infra, parte I cap. 2). La
considerazione che prima dei poemi omerici sarebbero esistite diverse forme poetiche nasceva
forse proprio dallo studio dei poemi stessi (benché cio che si conserva degli Aroorjpata Ounowka
non fornisca informazioni a riguardo): non soltanto per via della presenza di figure di aedi che la
tradizione antica annoverava, gia prima di Aristotele, tra i predecessori storici di Omero, ma
soprattutto perché nell’lliade e nell’Odissea sono presenti scene in cui si descrivono canti di vario
genere, che sembrano costituire gli antecedenti di diverse forme liriche (come il peana o I'imeneo)
e canti popolari e di lavoro (le melodie intonate da Calipso e Circe mentre attendono ai loro lavori,
o il Altvog cantato da ragazzi e ragazze durante la vendemmia descritta nello scudo di Achille)>!.
Che una riflessione teorica sulla storia letteraria, a partire appunto dal preomerico, si fosse
sviluppata contestualmente all’esegesi del testo dei poemi appare in effetti probabile e, se fosse
possibile dimostrarlo, ci0 comproverebbe ulteriormente il legame tra i due approcci, quello
sistematico della Poetica e quello di natura piu manifestamente storico-antiquaria che
caratterizzava, a quanto sembra, le altre opere di Aristotele dedicate alla letteratura. Nella Poetica,
pero, la riflessione sulle origini della poesia muove da due considerazioni di tipo diverso, giacché
Aristotele pone alle origini dell’attivita poetica due aitiat pvowai, vale a dire due caratteristiche
che I'essere umano possiede per natura e che lo distinguono dagli altri animali: da un lato la
propensione all’imitazione, che costituisce anzi la prima forma di apprendimento, dall’altro la
naturale inclinazione a conoscere (1448b 5-14 passim: t0 te Yoo MipelcOat cOpPLTOV TOIG
avOpwToLg ¢k maldwv éoTl Kal ToUTw daP£Qovatl TV AAAWYV LWV OTL HIHNTIKOTATOV €0TL Kal
TAG HAONOELS TTOLELTAL DX ULUNOEWS TAS TIOWTAG... AlTIOV & kol TovTo, 0Tt pavOdvery ov povov
0l PLAooodolg 1)OLoToV AAAX Kat Tolg AAAOLS Opolwg). Se la tendenza innata all’imitazione e cio
che spiega il ricorso da parte dell'uomo alle arti mimetiche in generale — quindi non soltanto la
poesia, ma anche le arti figurative; nelle pagine della Poetica abbondano, come e noto, i riferimenti

alla pittura — per cio che concerne nello specifico la oinoic e i suoi mezzi espressivi Aristotele

51 Cfr. Montanari 2017b, 158. Per uno studio complessivo delle scene di musica e canto all’interno dei poemi

omerici si rimanda a Grandolini 1996.
27



individua un’altra caratteristica che 'uomo possiede per natura ed e alla base dello sviluppo della
versificazione, vale a dire la predisposizione alla musica e al ritmo (1448b 20-24): kata GpvOow de
OVTOG MUV ToL HpeloBat kat g agpoviag kat tov QLUOUOV... €€ &pXNG oL MePUKOTES TQOG
AVTA HAALOTA KATA ULKQOV TTIQOXYOVTEG EYEVVNOAV TV TIOMOLV €K TWV AVTOTXEDLXOUATWV.

La collocazione della metrica — e dunque della poesia — nell’alveo della musica si conferma
dunque come un’idea gia ben presente nel pensiero aristotelico, e di cui si puo avvertire I'influenza
nella sistemazione teorica della povowr) da parte di Aristosseno (cfr. supra: par. 1.2); se diverse
sono le arti attraverso cui I'uomo pu0 esprimere la propria naturale capacita imitativa, nello
specifico, alla base dello sviluppo della poesia, con le caratteristiche che le sono proprie, vi e la sua
propensione innata per la musica — del resto, gia in precedenza nella Poetica Aristotele aveva
individuato QuOudg, Adyoc e agpovia come i mezzi impiegati, insieme o separatamente, nelle
diverse téxvatl che egli annoverava allinterno della momtwkr| (1447a 21-22; cfr. anche supra, par.
1.2). Da questa idea, che costituisce quindi uno dei presupposti su cui Aristotele fonda la propria
trattazione della momtikr), pur soffermandosi poi su aspetti piu strettamente inerenti alla struttura
e al contenuto della poesia drammatica, deriva, evidentemente, che 1'evoluzione dell’arte poetica
in quanto tale non puo prescindere da quella delle sue componenti musicali; la messa a punto di
questi concetti, di cui la Poetica costituisce la testimonianza piu completa e significativa in nostro
possesso, si conferma dunque come ideale punto di partenza per le ricerche successivamente
intraprese all’interno del Peripato su questo versante.

Di seguito, come e noto, Aristotele sintetizza le tappe attraverso cui questa inclinazione naturale
dell'uomo si evolve dalle sue prime e piu rudimentali manifestazioni, basate sull'improvvisazione,
fino a dare vita ai diversi generi letterari: a seconda della propria indole, gli uomini presero
dapprima a comporre invettive o, all’opposto, inni ed encomi (1448b 25-27: ot p&v yop oepvotegot
TAG KAAAG E€ULHOVVTO TRAEELS KAl TAG TV TOOUTWV, Ol d¢ €VTEAEO0TEQOL TAG TV PavAwY,
TEWTOV POYOLE TOLOVVTESG, WOTEQ €TEQOL VUVOLGS Kal £ykwulx), presumibilmente gia prima di
Omero — anche se nulla si conserva di questa fase — ma, soprattutto, a partire da Omero, che di
queste due tendenze costituisce la sintesi ideale. Sappiamo infatti che Aristotele gli attribuiva non
soltanto 1'llinde e 1'Odissea — inaugurando quindi la tendenza unitaria che successivamente si
imporra nella filologia alessandrina grazie al prestigio del suo piu autorevole propugnatore,
Aristarco — ma anche il Margite, riconducendo cosi ad Omero tanto le origini storiche della poesia

“seria”, destinata ad avere nella tragedia il suo frutto pii maturo, quanto quelle della poesia

52 A riguardo si veda ancora Montanari 2017b, 163 sgg.
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comica®. Successivamente, dalla poesia giambica, veicolo privilegiato dello {6yog, si sarebbe
passati alla commedia, e dall’epica alla tragedia, sempre secondo le differenti inclinazioni di
ciascun poeta (1449a 2-5: mapadaveiong d¢ Mg ToaywdIAC Kal KwHwdlag ol e’ éxatéoav v
TONOLV OQUVTEG KATA TNV olikelay GUOoLY ol pHEV avtl TV IdUPwV KwHwdoTooL £€yévovTo, ol
O& AVTL TV €TV TOAYWIWIOATKAAOL).

E a questo punto che la “storia” fin qui delineata, sia pure in modo molto essenziale, si salda
con un altro aspetto fondamentale del pensiero aristotelico, vale a dire quello della teleologia®:
secondo questa visione, tragedia e commedia si collocano al vertice dell’evoluzione delle forme
poetiche, poiché in esse trovano spazio tutte le componenti costitutive della téxvn momtw e,
soprattutto, la pi{punoic vi ha la sua realizzazione pitt piena e compiuta. Il discorso si sviluppa in
realta su due piani: non soltanto in rapporto agli altri generi letterari, e dunque in un’ottica di
“filiazione” di uno dall’altro (nella fattispecie, come si e visto, la commedia dalla poesia giambica
da un lato e dal Margite dall’altro, la tragedia dall’epica), ma anche in relazione all’evoluzione del
genere drammatico stesso — e segnatamente la tragedia — dalla sua nascita ai suoi esiti pit maturi.

Ed e qui che I'idea di “storia” dei generi letterari (o, in questo caso, di un singolo genere letterario)

rivela la sua importanza in relazione all’aspetto teleologico (Poet. 1449a 9-15):

Yevopévng O o0V AT’ AQXNG AVTOOXEDACTIKNG — Kal avTr) Kal 1 KwHwdla, kal 1 pév &mo twv
EEapxOvTwV ToV dLBvEapBoV, 1 ¢ ATO TV T PAAAKAX & €TL KAl VOV €V TOAAAIS TV TOAewV
dlapével vopllopeva — kata pkeov nuénon meoaydviwv 6oov €ylyveto ¢pavepdov avTng: Kal

TOAAXG peTafoAag petafalovoa 1) Toaywdia émavoato, Emel E0xe TV aLTS GUOLV.

La tragedia, dunque, nata in un primo tempo come forma basata sull'improvvisazione, al pari della
commedia — I'una da coloro che guidavano il ditirambo, I'altra dalle falloforie che ancora oggi
rimangono in uso in molte citta — si sviluppo gradualmente, man mano che i poeti portavano alla
luce quanto di essa diveniva evidente; e dopo molti cambiamenti la tragedia cesso di evolversi, una

volta che ebbe portato a compimento la propria natura.

55 Poet. 1448b 34 — 1449a 2: omep d¢ kat omovdaia paAota momtneg ‘Ouneog v (Lévog yag ovk OttL €0
AAAQ kal punoelg dpapatikag €moinoev), oUTws kal T0 TS KWHwWdlag oxfnua mewTog UTédetéev, ov
Péyov dAAa 1O YeAolov dpapatomojoag: 6 Yo Mapyltng dvaAoyov éxel, womep TAwag kat 1) Odvooewx
TEOG TG TEAYWILAG, 00T Kal 0VTOG TIEOG TAS KWHWIIAG.

5 Cfr. Montanari 2017b, 156: “The diachronic evolution is set in connection with an idea of progress, such
that every poetic form has its own beginnings, develops over time until, in a given historical period, it

reaches its state of perfection, at which point its nature is fully realized”.
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Senza entrare nel merito della teoria aristotelica circa la derivazione della tragedia dal ditirambo,
questo celebre passo offre la possibilita di riflettere sul rapporto tra la concezione “biologica” che
Aristotele ha dello sviluppo del genere tragico, che avviene, a partire dalla nascita, secondo un
percorso di progressiva crescita (N0&nOn), scandito da una serie di successive trasformazioni
(moAAag petafolag petaBaiovoa) fino al raggiungimento della piena maturita (émet £oxe v
avtng Ppovowv), e I'idea di storia della letteratura. Fino a che punto, in altre parole, 'evoluzione dei
generi letterari e concepita come un fatto naturale, intrinsecamente legato a determinate
caratteristiche della natura umana e da queste influenzato, e fino a che punto invece e lecito
leggervi un’idea di “storia della cultura” propriamente detta?

Senza pretendere di fornire una risposta a quello che resta un problema aperto, appare tuttavia
difficile negare che il quadro delineato da Aristotele in questo capitolo della Poetica presupponga,
ancorché in una forma non esplicitamente codificata, un’idea di “storia” dei generi letterari, se non
altro nella misura in cui I'individuazione delle fasi di “nascita” e “crescita” di una disciplina, che
ne hanno preceduto il raggiungimento della maturita, ben difficilmente puo aver avuto luogo
senza la messa a punto di strumenti e metodologie atti a fare luce su di esso, vale a dire senza un
procedimento che puo essere definito “storiografico” (perlomeno nell’accezione differente da
quella moderna che il termine ha nell’antichita)®. Non sappiamo su quali fonti e su quali riflessioni
teoriche Aristotele fondasse le proprie idee sulla nascita della tragedia, ma e lecito supporre che
alla base delle sue affermazioni vi fosse uno studio delle testimonianze letterarie, laddove
disponibili, nonché di opere storiografiche piti antiche, come ad esempio il ITepi Twv doxalwv
nomtv te kal povowawv di Glauco di Reggio, o il ITepl momtwv kat copotwv di Damaste di
Sigeo"; senza contare i riferimenti alla storia del genere drammatico che si potevano e si possono
trovare nei drammi stessi, e in particolare in alcune commedie di Aristofane (il che, peraltro,
riconfermerebbe I'importanza dell’esegesi dei testi al fine di ricavarne indicazioni di natura storica,
e il ruolo chiave svolto da Aristotele nel codificare questa prassi): come ben sintetizzato da Stephen
Halliwell, “the ideas found in Poetics 4-5 have patently resulted from an engagement with, and

attempted refinement of, such a culture of proto-literary-historical awareness”3.

% Si vedano le riflessioni espresse a riguardo in Montanari 2017b e Halliwell 2017.
% Cfr. Halliwell 2017, 189-190.
57 Per una panoramica, si veda Montanari 2017b, 157-161. Considerazioni simili sono espresse anche in
Halliwell 2017, 195.
58 Halliwell 2017, 195.
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Al di la delle considerazioni di natura strettamente teorica e filosofica inerenti allo statuto della
storia in generale (e della storia letteraria in particolare) nel pensiero aristotelico, cio che appare
evidente — e maggiormente rilevante ai fini di questo studio — e che la riflessione svolta da
Aristotele nei confronti della letteratura greca antica e alla base della fondazione di un modus
operandi che da vita a una ricca produzione in questo ambito all’interno della sua scuola, e in cui
I'indagine sul passato dei generi poetico-musicali appare come un elemento di primaria

importanza (perlomeno alla luce delle testimonianze in nostro possesso).

3. “Storiografia musicale” peripatetica

3.1.La scienza musicale come storia: elaborazione e ricezione di uno schema cronologico

L’etichetta di “storiografia musicale” peripatetica, sotto la quale raduno il complesso dei
frammenti che costituiscono I'oggetto del mio lavoro di tesi, puo forse apparire arbitraria, e in una
certa misura in effetti lo €, se non altro in quanto frutto di una riflessione svolta a posteriori su testi
che non hanno tra di loro relazioni esplicite, se non in rari casi e se non in quanto opera di autori
che si collocano all'interno o almeno in prossimita di uno stesso contesto culturale, e in un arco
temporale che abbraccia sostanzialmente due generazioni, quella degli allievi diretti di Aristotele e
quella dei loro allievi (nel par. 3.2 si dara conto piui dettagliatamente dei criteri seguiti per
lI'individuazione degli autori e dei testi oggetto di studio).

Nel mondo antico, in generale, non esiste una disciplina paragonabile alla “storia della musica”
cosi come la concepiamo noi moderni (ma, d’altra parte, non esiste neppure una “storia della
letteratura” in senso stretto, ed e bene ricordare che la nozione stessa di “storiografia” in generale e
qualcosa di ben piti composito ed eterogeneo rispetto al suo equivalente moderno)*; per cio che
riguarda il Peripato, nella fattispecie, lo stato frammentario della maggior parte della
documentazione e la scarsita di notizie in nostro possesso sugli autori impediscono di valutare con
precisione se e in quale misura le informazioni e le riflessioni che si ricavano dai loro scritti di
argomento poetico-musicale fossero espressione di un atteggiamento “storiografico” sentito e
riconosciuto come tale. Si e visto del resto come anche la musica nel suo complesso, a dispetto del
quadro d’insieme prospettato da Aristosseno in apertura degli Elementa Harmonica (cfr. supra: par.

1.2), non venga per lo piul percepita come una disciplina unitaria, ma al contrario resti largamente

59 Cfr. Halliwell 2017, 189-190. Si veda anche Zhmud 2006, 135.
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operante la bipartizione tra la scienza armonica da un lato e, dall’altro, I'interesse per la musica
come fenomeno sociale e in relazione allo studio della letteratura (cfr. supra: parr. 1.1 e 1.3). E
quindi lecito domandarsi per quale ragione e a quale scopo affrontare lo studio di questo materiale
sotto un punto di vista apparentemente tanto labile e difficile da giustificare.

Due considerazioni sono alla base di questa scelta. La prima muove da una riflessione di
carattere piu generale circa i modi e le forme che caratterizzano I’atteggiamento degli scrittori greci
antichi nei confronti del loro passato musicale, a partire dagli studi svolti in questo campo da
Andrew Barker, cui si deve l'idea che i riferimenti a prassi e tradizioni musicali del passato nei
diversi generi della letteratura greca possano costituire “a substantial field of research in its own
right”®® e I'individuazione della “storiografia musicale”, cosi intesa, come nuovo e fertile ambito di
ricerca, al cui interno appare particolarmente rilevante la documentazione relativa all’eta
ellenistica. Come lo stesso Barker mette opportunamente in evidenza, infatti, se una certa
consapevolezza dell’evoluzione della prassi poetico-musicale nel corso delle epoche e testimoniata
gia alle soglie dell’eta classica da opere come il ITepi TV doxaiwv momtwv te kal povokwv di
Glauco (cfr. supra: paragrafo precedente) o dalle liste dei vincitori, come ad esempio i Kagveovikat
di Ellanico, e a partire dalla seconda meta del IV secolo a.C. che si assiste a un evidente cambio di
atteggiamento, conseguente ai mutamenti verificatisi a livello non soltanto sociale e politico, ma
anche culturale: “the music of archaic period, and even that of the 5% and the early 4" century, was
by this time ancient history, distant from the writers not only in time, but also because it belonged
to a very different world from the one they knew”°..

Nel prendere in esame la documentazione relativa alla storia musicale — sempre nell’accezione
“vasta” del termine proposta da Barker — risalente al periodo compreso tra il IV e il I secolo a.C., si
riscontra innanzitutto come un cospicuo numero di testimonianze sia costituito da resti pit 0 meno
consistenti di opere di studiosi appartenenti (0 quantomeno vicini) al primo Peripato, che, in virtu
della loro pertinenza ad un contesto culturale omogeneo, sono apparsi meritevoli di un esame
complessivo e approfondito. Tale scelta € apparsa ulteriormente opportuna alla luce del ruolo
chiave svolto dal Peripato nel dare il via al processo di sistemazione e suddivisione del sapere in
aree disciplinari distinte, da indagare ciascuna con metodi e strumenti specifici, che si verifica nel

corso dell’eta ellenistica® ci si e chiesti pertanto in che modo l'indagine sulla storia poetico-

60 Barker 2014, 12.
61 Barker 2014, 75.
62 Cfr. Barker 2014, 75.
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musicale intrapresa dapprima da Aristotele e successivamente dai suoi allievi si inserisca in questo
quadro. La collocazione cronologica di questi materiali, opera di autori vissuti tra il IV e il III sec.
a.C., induce inoltre a considerarli con particolare attenzione, giacché si tratta di testimonianze che
si datano all’estremo superiore dell’arco temporale preso inizialmente in considerazione: un
motivo ulteriore per domandarsi se e in quale misura esse possano aver influito sullo sviluppo di
un interesse per questi temi, specifico od occasionale che sia, in periodi successivi. Ed e sempre
Barker, del resto, a individuare proprio in un passo dei Problemata pseudoaristotelici, le cui sezioni
musicali risalgono presumibilmente all’inizio del III secolo a.C., una delle prime e piu significative
attestazioni dell’avvenuta “transition into a different musical world from that of classical
Greece”®,

La seconda considerazione riguarda invece le informazioni in nostro possesso in merito al
modo in cui il modus operandi della scuola peripatetica nei confronti di questa materia viene
recepito da fonti di epoche piu tarde. Particolarmente significativa appare a questo proposito la
testimonianza offerta dal De musica pseudoplutarcheo, trattatello che, per il suo carattere
compilatorio e disomogeneo, si ritiene essere stato composto da un autore sconosciuto in un’epoca
compresa tra la seconda meta del II sec. d.C. e la fine del III*. L’opera, frutto di un assemblaggio
spesso poco coerente di diverse fonti (tra le quali, al netto dell’ampio dibattito cui ha dato luogo il
problema della loro identificazione, un ruolo privilegiato spetta senz’altro ad Aristosseno ed
Eraclide Pontico, pit1 volte citati e menzionati esplicitamente,), consiste in un dialogo tra tre dotti
personaggi, Lisia, Soterico e Onesicrate, che si svolge in occasione di un banchetto a casa di
quest’ultimo, nel secondo giorno dei Saturnali. E in questa cornice che il padrone di casa presenta
I'argomento di conversazione del giorno, la musica, e immediatamente dopo invita i suoi ospiti,
entrambi esperti in materia (dvdoac povowng émotruovacg), a prendere la parola a riguardo

([Plut]. mus. 2.1131e):

Aye 01, @ povOoKNG Dlxowtal, TG MEWTOC €XONOATO HOVOLKT] AVALVIOATE TOUG ETAQOVG, Kal Tl
e0pe TMEOG avinow Tavtng O XOOVoS, Kal Tiveg yeyovaolv VOOKLUOL TV TNV HOVOLKTV

ETUOTNUNV HETAXEQLOAVTWV: AAAX UMV Kal €i¢ TOoA KAl €16 Tiva XO1)OLHOV TO Emutrdevua.

63 Barker 2014, 75. Del passo dei Problemata in questione (19.15) ci occuperemo dettagliatamente in IIT 1.
64 Cfr. Lasserre 1954, 104; vd. anche Barker 2014, 15 sgg.
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Avanti, dunque, o voi che siete iniziati alla musica, richiamate alla memoria dei convitati chi per
primo esercito l'arte della musica e quali scoperte per la sua evoluzione furono fatte nel corso del
tempo, e inoltre chi si distinse tra coloro che coltivarono la scienza musicale; ma ricordateci anche

per quali finalita e a chi sia utile lo studio di questa disciplina.

Dalle parole di Onesicrate risulta dunque evidente come I'esposizione che egli si aspetta dai suoi
ospiti debba svolgersi innanzitutto secondo un ordine cronologico, a partire dalla scoperta della
musica (tic mowtog éxerjoato povoikn) e secondo la sua progressiva evoluzione, descritta da un
lato come frutto di sempre nuove scoperte (Tl e0ge mMEOg avEnov tavtng 0 xoovog), dall’altro
come una successione di personalita eccellenti in questo ambito (tiveg yeydvaoiv evdOKIHOL TWV
TV HOVOIKTV ETUOTHUNV HETAXEWQLOAVTWY); in secondo luogo, occorrera discutere anche della
sua utilita, definendone la funzione e individuando le categorie di persone per le quali tale
disciplina € maggiormente indicata.

Gia da questo passo si possono ricavare alcune indicazioni di una certa rilevanza ai fini della
linea di indagine che mi prefiggo di seguire. Un primo elemento significativo e costituito dal fatto
che, nelle parole di Onesicrate, il contenuto della povowkn émot)un venga di fatto identificato con
la sua storia, concepita in termini che sono quelli tradizionali della mentalita greca antica (e che
trovano piena corrispondenza in cio che resta della storiografia musicale peripatetica, come si dira
meglio infra): un percorso che parte dalla fondazione della disciplina ad opera di un mowtog
evEN TG, per poi svilupparsi attraverso un susseguirsi di nuovi ebgnjuate, attribuiti a una serie di
personalita illustri. I fatto che nella mentalita di un compilatore di II-IIl sec. d.C. occuparsi di
musica significasse in primo luogo rapportarsi con il passato piu antico della disciplina non
suscita, in sé, particolare stupore, e anzi si inquadra pienamente nel gusto antiquario tipico
dell’epoca; cio che pero colpisce, e anzi appare come un elemento che caratterizza in modo
abbastanza peculiare il De musica rispetto ad altre opere erudite dello stesso periodo, e proprio
l'interesse per I'evoluzione diacronica della musica, che costituisce anzi, pur con tutte le incoerenze
che si riscontrano nel corso della lettura, il criterio privilegiato — ed esplicitamente dichiarato — di
organizzazione della materia®. Questo aspetto € tanto piu rilevante proprio per via del carattere
compilatorio e quasi per nulla originale dell’opera, giacché evidentemente 1’autore del De musica lo

desumeva dalle fonti a sua disposizione, anche se resta impossibile stabilire con quale grado di

65 Cfr. Barker 2014, 16-17.
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autonomia: se, ciog, sulla base di una sua riflessione sul contenuto dei testi cui attingeva o, come e
forse piut probabile, riportando o sintetizzando concetti gia espressi da altri.

L’individuazione precisa delle fonti del De musica costituisce, come gia si e accennato, un
problema di non facile soluzione, sia per il modo di procedere del compilatore, che giustappone
porzioni di testo desunte da ipotesti diversi senza segnalare il passaggio da uno all’altro e, spesso,
senza nemmeno avvedersi delle incongruenze di contenuto che ne derivano, sia per la notevole
distanza cronologica che separa 1’opuscolo pseudoplutarcheo dai suoi riferimenti dichiarati, tutti
autori di V-IV secolo a.C. o tutt’al piu della prima eta ellenistica: resta infatti impossibile stabilire
se di queste opere l'anonimo autore del De musica possedesse i testi originali o li leggesse
attraverso qualche fonte intermedia di eta ellenistica o protoimperiale. Quel che e certo & che gran
parte del materiale presente nell’opera risale a numerosi secoli addietro, e piti precisamente
proprio all’epoca in cui, come si e detto, la riflessione sulla musica del passato comincia ad
inquadrarsi in un atteggiamento di generale consapevolezza della storia culturale della Grecia
antica e della frattura tra passato e presente, con la conseguente necessita di mettere a punto
procedimenti e metodi adatti a ricostruirla.

Se, fin qui, nulla autorizza a individuare un legame diretto tra le affermazioni di Onesicrate in
apertura del De musica e la storiografia musicale peripatetica, € la risposta di Lisia, nel paragrafo

immediatamente successivo, a rendere manifesto tale collegamento (3.1131f):

[Tapa moAAoig, édpn [sc. Avoiag], éintnuévov mEoPAnua émilnteic, ayadé Ovnoikoatec. Twv e
voo ITAatovikwv ot mAglotot kal Twv amo tov ITepotmdtov Pprroocoddwv ol dototol mepl te TG
agxalag Hovowkng ovvtaéal éo0movdaoav Kal TeQL TNG avTr) Yeyevnuévne magadOooas, aAAx
YO Kol YOAHUATIKQOV KAl AQUOVIK@V ot €T dkov mawdeiag EAnAakdtec mMOAATV oTtovdnv et

TOUTO TETOMVTAL TOAAT) YOUV 1) TWV OLVTETAXOTWV dapwvia.

Prese la parola Lisia: “Mio caro Onesicrate, sollevi un problema dibattuto da molti, giacché la
maggior parte dei filosofi platonici e i migliori tra quelli appartenenti al Peripato si sono occupati
della musica nell’antichita e della sua successiva degenerazione; ma anche coloro che, tra i
grammatici e i teorici musicali, hanno raggiunto il massimo livello di erudizione hanno profuso
molto impegno in questo campo. Di conseguenza, ¢’e molto disaccordo tra coloro che hanno scritto

opere a riguardo”.
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Con il suo esordio, Lisia colloca esplicitamente il tema di discussione proposto da Onesicrate
all'interno di una tradizione di studi rappresentata in primo luogo da esponenti delle due
maggiori scuole filosofiche di IV sec. a.C., I’Accademia platonica e, appunto, il Peripato. E a
costoro che viene qui attribuita l’elaborazione di uno schema cronologico affine a quello
precedentemente delineato da Onesicrate, ma con l'aggiunta di un elemento tutt’altro che
irrilevante, vale a dire 'idea che alla fase di crescita della doxaia povowr| ne fosse seguita una
all'insegna della decadenza. Quest’ultima ¢ da identificarsi, naturalmente, con quell'insieme di
trasformazioni nella prassi musicale documentato a partire dal tardo V sec. a.C. che da vita alla
stagione della cosiddetta “nuova musica”®: le testimonianze dei Peripatetici relative a questo
fenomeno saranno trattate approfonditamente infra (III 1). Questi capitoli introduttivi del De
musica sembrerebbero dunque testimoniare l'esistenza, gia nel IV sec. a.C., di uno schema
cronologico, pitt 0 meno codificato, soggiacente all'indagine sulla musica in ambito peripatetico e
platonico; tuttavia, se anche la sua elaborazione non risalisse direttamente alle fonti di IV sec. cui
attinge il trattato pseudoplutarcheo ma fosse il frutto di un’operazione svolta a posteriori, da un
intermediario o meno probabilmente dal compilatore stesso, si tratterebbe ugualmente di un
aspetto rilevante della ricezione della trattatistica musicale di IV secolo nelle epoche successive. In
altre parole, anche se non possiamo attribuire con assoluta certezza all’Accademia e al Peripato il
paradigma storiografico descritto nel De musica, data la mancanza di altre fonti che lo confermino,
lo pseudo-Plutarco ci mostra come gia nell’antichita lo studio della musica da parte degli
esponenti di queste due scuole venisse percepito come “storiografia”, indipendentemente dal fatto
che questa connotazione fosse presente o meno in origine.

Resta da capire a chi siano riferite esattamente e che significato abbiano nel passo sopra citato le
espressioni Twv [TAatovikwv ot Aglotot e twv &mo tov [legimdtov PprAocodpwv ot &olotot. Dal
momento che, come si e accennato in precedenza, tra le principali auctoritates di cui si avvale
I’autore del De musica vi sono Eraclide Pontico e Aristosseno, una possibilita e che con queste due
formule egli intenda in realta riferirsi a questi due autori come esponenti di maggiore spicco,
rispettivamente, dell’Accademia e del Peripato®. Si tratterebbe in sostanza di due perifrasi dal
significato analogo a quello che gli studiosi moderni attribuiscono alla formula ot mtegt Tiva nella

scoliografia, in cui questa espressione risulterebbe impiegata per designare non “la scuola” di un

6 Su questo fenomeno nelle sue diverse implicazioni (estetiche e socio-politiche) si veda in particolare Csapo
2011; cfr. inoltre D’ Angour 2011, 202-206. Per ulteriori rimandi bibliografici e osservazioni in merito vd. infra
(I1).
67 Cfr. Lasserre 1954, 153.
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determinato studioso, ma lo studioso stesso®. L’ipotesi e senz’altro plausibile, nonché
“economica”, in quanto basata sulle fonti effettive del De musica; essa tuttavia lascia inspiegati
alcuni elementi. In primo luogo, non si comprenderebbe il perché della variatio delle due
espressioni: se € vero che puo trattarsi di un vezzo stilistico fine a se stesso, ne risulterebbe pero
completamente depotenziato il valore semantico dei due superlativi impiegati, ot mAeioTot in
riferimento agli accademici e oi dgtotot in riferimento ai peripatetici, con cui l’autore del De musica
sembrerebbe porre in rilievo dei primi la quantita, dei secondi, per cosi dire, la qualita, ovvero il
grado di autorevolezza all'interno della scuola; tanto piu che ol mAelotot e ot dptotot sono termini
semanticamente molto connotati, che ancor piu difficilmente si prestano a essere del tutto svuotati
del loro significato per essere utilizzati unicamente come perifrasi (uso che, comunque, e stato
negato con validi argomenti anche in riferimento all’oi meot della scoliografia)®®. Meno rilevante
sul piano semantico appare l'ulteriore wvariatio tra il genitivo semplice twv IlAatovikwv e
I'espressione &mo tov Ileguntatov, che perd potrebbe anch’essa sottintendere un qualche tipo di
distinzione tra differenti modalita di “appartenenza” alle due scuole filosofiche menzionate. A
suggerire una certa prudenza in merito all’interpretazione del passaggio e in effetti proprio la sua
raffinatezza formale, che apparirebbe del tutto priva di scopo se non fosse finalizzata a una
migliore articolazione del contenuto.

Contro l'interpretazione delle due formule come riferite unicamente ad Eraclide e Aristosseno
vi & poi la prosecuzione del passo, nel quale si fa menzione anche dell'impegno profuso nello
studio della povowr) da parte dei yoappatwol e degli douovucol: per coerenza, anche il
riferimento a queste due categorie andrebbe inteso come un artificio per alludere a una fonte in
particolare. Questo e in effetti quanto proposto da Lasserre, che nei yoappatwol volle scorgere
un’allusione a Dionisio Giambo, che lo pseudo-Plutarco cita cursoriamente pit avanti’’, e per gli
agpovikol, trovandosi in difficolta nell’individuare un referente preciso, “les Harmoniciens eux-
mémes (eventuellement Lysis?)”7!; questo Liside € un non meglio conosciuto autore che, nel cap.
16 del De musica, attribuisce all’ateniese Lamprocle la scoperta dell’esatta collocazione della

disgiunzione nella scala misolidia (16.1136d: Avoiwc d¢ [pnot] AaupmookAéa tov AOnvaiov,

68 Cfr. Lehrs 1902, 337-338 e 525-526; per uno studio sistematico delle occorrenze di questo sintagma cfr.
Dubuisson 1976-1977. Per una ridiscussione di questa interpretazione, con particolare riferimento alla
scoliografia, si veda Savio 2017, 278-279, n. 115, con la bibliografia citata: qui di fatto si nega che I'espressione
vada mai intesa come un’innocua perifrasi (ot meot X = X).
6 Cfr. Savio 2017, 278-279 e n. 115 (vd. nota precedente).
70 [Plut.] mus. 15.1136c¢.
71 Lasserre 1954, 153.
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ovvidovTa OtL ovk évtavOa éxel v dalevEwv [sc. | MiEoAvdiott aguovia] dmov oyxedov
anavteg ovto AAA” Eémi tO0 0&V, TolLTOV ALTNG AmeQydoaoOal TO OXNUHA OOV TO A&TO
TaQapéong et vTtdtv Vmatwv)”. L'unico motivo apparente per cui Lasserre lo individua come
possibile rappresentante della categoria degli dopovucoi e la natura squisitamente tecnica del
frammento, cosa che dimostra la fragilita delle basi su cui riposa I'intera interpretazione del passo
e, dunque, la necessita di adottare un approccio pit cauto a riguardo.

Tornando a twv ITAatovikwv ot mAglotot e Twv &mo tov Iepindtov PprAocodpwv ot dolotol, e
molto probabile allora che lo pseudo-Plutarco, o pit1 verosimilmente la sua fonte, avesse in mente,
oltre ai due autori maggiormente impiegati nel corso della trattazione, anche altre personalita delle
due scuole, le cui identita restano pero impossibili da ricavare dal De musica. Per cio che concerne
nello specifico i Peripatetici, il quadro che sembra cosi delinearsi corrisponde abbastanza bene alla
situazione documentata dalle opere e dai frammenti in nostro possesso, fornendo ulteriori
elementi a favore del loro raggruppamento in una categoria comune e, nella fattispecie, della
percezione della loro natura “storiografica” gia in una fase verosimilmente piu antica rispetto
all’epoca dello pseudo-Plutarco. Riguardo agli esponenti dell’Accademia platonica, in questa sede
basti dire che, in generale, la loro individuazione € resa problematica dallo stato altamente
lacunoso della relativa documentazione e che, in ogni caso, questa non reca, nel suo complesso,
testimonianze significative di un impegno su tematiche di ambito musicale e, soprattutto, storico-
musicale, con l'eccezione naturalmente — che giustifica, almeno in parte, l'interpretazione
precedentemente discussa del passo — di Eraclide Pontico. A questo proposito € necessario qualche
chiarimento, dal momento che Eraclide ¢, come noto, un allievo di Platone la cui attivita
sembrerebbe pero collocarsi, per cosi dire, “a cavallo” tra Accademia e Peripato, senza che sia
possibile pronunciarsi con certezza in merito all’esatta natura dei suoi rapporti con la scuola di
Aristotele. Di questo aspetto, in relazione alla mia scelta di includere anche Eraclide nel novero
degli autori presi in esame per cio che concerne la storiografia musicale peripatetica, si discutera
piu dettagliatamente nel paragrafo successivo; mi limito qui a osservare come sia opportuno tenere
conto del carattere forse un po” semplificatorio dell’opposizione binaria tra Accademia e Peripato,

come se si trattasse di due contesti tra loro rigidamente separati e non attraversati, come invece

72 La disgiunzione (dt&levéig) € I'intervallo di tono che separa i due tetracordi centrali del “sistema perfetto”
(cfr. Barker 1989, 12-13, e 2007, 12-18; a riguardo vd. anche infra: I 1), posto, in senso discendente, tra la
napapéon e la péorn. La scala frigia individuata da Lamprocle, avendo come estremo superiore la
ntapapéor), ha di conseguenza la disgiunzione nella sua parte pitt acuta. Per una trattazione piti dettagliata
cfr. infra, 11 2.1.
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accade, da un continuo dialogo e interscambio di idee, anche e soprattutto grazie all’attivita di
figure di intellettuali che potremmo definire “di confine” (come puo essere appunto il caso di
Eraclide).

Da questi primi capitoli del De musica si ricava dunque 1'idea che, gia a partire dal IV secolo
a.C., allo studio teorico della musica soggiacesse un vero e proprio schema storiografico che,
indipendentemente dalla sua reale epoca di formazione, impossibile da determinare con certezza,
e esplicitamente attribuito tanto alla scuola platonica quanto, cio che piui importa ai fini di questo
studio, a quella peripatetica. Unendo le informazioni desunte dai due passi pseudoplutarchei
sopra esaminati e possibile ricostruirne 1’ossatura generale, che si articola sostanzialmente intorno
a tre principali fasi cronologiche: le origini della musica (cfr. supra, 2.1131e: tic mowtog éxErjoaTo
povowkn); la sua “crescita” (ibid.: ti e0ge TMEOG avEnov tavTNG O XEOVOG), coincidente con il
periodo della doxaia povow cui allude Lisia nel suo discorso (3.1131f) e scandita non solo, come
si e visto, da sempre nuove innovazioni alla base del progresso tecnico della disciplina, ma anche
da una successione di artisti illustri (2.1131e: tiveg eVvdOKIpOL Yeyovaow); e, infine, la sua
degenerazione (3.1131f: 1] avtr) yeyevnuévn magadpOopd).

Non sfuggira come questo modello tradisca la presenza, accanto alla dimensione prettamente
storica, di qualche pregiudizio di natura ideologica nei confronti dell’'ultima fase della vita
musicale della Grecia classica: si tratta, come € noto, di un elemento tradizionalmente associato al
conservatorismo musicale tipico del pensiero di Platone, ma che e ben attestato anche in ambiente
peripatetico, come si approfondira nel capitolo dedicato a questo tema (cfr. infra: III 1), e che si lega
all’altro aspetto della riflessione sulla musica del passato richiamato nel discorso introduttivo di
Onesicrate accanto all'interesse di natura prettamente storica (vd. supra), vale a dire I'attenzione
alla valenza educativa e alle implicazioni etiche della pratica musicale (una questione centrale nel
pensiero platonico ma che, come si e visto, ha una certa importanza anche nella riflessione di
Aristotele: cfr. supra, par. 1.1). Tuttavia, nelle tre fasi di nascita, crescita e degenerazione della
musica e possibile scorgere anche una riproposizione del modello biologico aristotelico, sulla
falsariga di quello prospettato per la tragedia nella Poetica (cfr. il paragrafo precedente). In
particolare, nella battuta di Onesicrate, il modo in cui ci si riferisce all’evoluzione della musica nel
corso del tempo (ti e0pe TEOG avENOoLV TAvTNC O X0OVOG) sembra richiamare la formulazione del
medesimo concetto da parte di Aristotele in riferimento alla tragedia ([1] Toaywdia] kata pucpov
Nu&nNon meoaydviwv doov Eéyiyveto pavepov avtng); e una qualche ascendenza aristotelica si

puo forse ravvisare anche nell’associazione dell’idea di crescita progressiva (espressa, come
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abbiamo visto, mediante il ricorso a termini dalla medesima radice, av&avewv e il deverbale
avénoic) con le personalita coinvolte in tale processo, anche se in questo caso la ripresa, se
intenzionale, riguarda solamente il concetto e non si manifesta sul piano formale.

Il fatto che, in linea generale, le osservazioni di carattere storico-musicale espresse nei
frammenti dei Peripatetici da me presi in considerazione attestino non solo un interesse diffuso per
tutte e tre le fasi cronologiche fin qui individuate, ma anche il ricorso a procedimenti analoghi a
quelli descritti dallo pseudo-Plutarco (come la ricerca del mowtog evontMg, o la ricostruzione della
cronologia dei poeti in rapporto alle innovazioni musicali introdotte da ciascuno), e possano
pertanto essere ricondotte a uno schema del tutto affine a quello delineato nel De musica, mi e
parso dirimente in relazione alla possibilita di riferirmi al complesso di questa documentazione
come a cio che resta della “storiografia musicale” peripatetica.

Non possiamo sapere se un’idea coerente dello sviluppo diacronico della musica greca antica
nelle sue diverse fasi fosse gia presente nelle opere dei Peripatetici, di cui la tradizione indiretta e,
in qualche caso, i papiri ci hanno restituito soltanto frammenti relativi a singoli aspetti della loro
riflessione su questi argomenti, senza che sia possibile stabilire se e in che modo essi si legassero a
una visione d’insieme del fenomeno. Possiamo pero supporre, sulla base delle premesse poste in
questo senso da Aristotele (cfr. supra: cap. 2 e par. 2.1) e del lavoro intrapreso da alcuni dei suoi
discepoli in ambiti disciplinari diversi’®, che l'idea secondo cui la fondazione teorica di una
disciplina non puo prescindere dalla consapevolezza della sua storia fosse un presupposto
metodologico ben radicato e condiviso all'interno del Peripato, e che di conseguenza fosse
operante anche nello studio della letteratura e della musica. Abbiamo infine a disposizione
testimonianze, come quella qui esaminata dello pseudo-Plutarco, che ci informano di come almeno
a partire dal II sec. d.C., ma probabilmente gia in precedenza, lo studio della musica nei principali
contesti filosofico-scientifici di IV sec. a.C. fosse percepito e descritto in termini eminentemente
“storiografici”. Alla luce di tutti questi aspetti, la storiografia musicale peripatetica, pur nella
consapevolezza dei limiti di questa definizione e del suo carattere di etichetta attribuita a posteriori,
appare meritevole di essere presa in esame come fenomeno d’insieme, prodotto di un contesto
culturale omogeneo e riconosciuto come tale gia nella sua ricezione antica. Di seguito presentero in
dettaglio gli autori e i testi da me presi in esame, dando conto dei criteri seguiti per la loro

selezione e delle scelte alla base dell'impostazione del lavoro.

73 Per una panoramica si veda in particolare Zhmud 2006, 117 sgg.
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3.2.Stato della documentazione e criteri di selezione del materiale

Oggetto di questa tesi e il complesso delle testimonianze ascrivibili alla categoria della
“storiografia musicale”, secondo i criteri delineati nei precedenti paragrafi, prodotte all'interno
della scuola di Aristotele. In generale, la documentazione relativa allo studio della musica da parte
dei Peripatetici ¢, come gia si € detto, in buona parte frammentaria e trasmessa per via indiretta. Le
opere che sopravvivono intere, o di cui quantomeno siano leggibili porzioni significative,
costituiscono con ogni probabilita una piccola parte rispetto al complesso della produzione
originariamente esistente, che verosimilmente comprendeva sia vere e proprie monografie di
argomento strettamente musicale, sia scritti di carattere piu generale, al cui interno si affrontavano
anche questioni musicali.

Un’idea dell’originaria vastita di questa produzione e offerta dai cataloghi delle opere dei
peripatetici trasmessi da Diogene Laerzio nel V libro delle Vitae philosophorum, dedicato alla scuola
peripatetica e comprendente, come e noto, le biografie di Aristotele, Teofrasto, Stratone, Licone,
Demetrio Falereo ed Eraclide Pontico, tutte corredate, ad eccezione di quella di Licone,
decisamente piu stringata rispetto alle altre, da un elenco di titoli di lunghezza variabile (si va
dagli oltre 200 attribuiti rispettivamente ad Aristotele e a Teofrasto, ai 29 attribuiti a Eraclide).
Scorrendo queste liste, ci si imbatte piu volte in titoli che testimoniano un diffuso interesse per
I’ambito poetico-musicale e che confermano ancora una volta la generale continuita tra
I'insegnamento di Aristotele e le ricerche intraprese successivamente all’interno del Peripato in
questo settore. Oltre ad Aristotele (di cui si e trattato nel par. 2.1: cfr. infra), particolarmente
interessato a questo ambito di indagine risulta essere stato Teofrasto, che avrebbe composto un
ITeptl povownc in tre libri (5.2.47), due distinti trattati ITeot momtiknc (5.2.47 e 5.2.48) e inoltre un
ITepl twv povowawv, nonché un trattato di armonica (dopovikwv o, 5.2.46) e un Ileol pétowv
(5.2.47)7. Nel catalogo delle opere di Stratone, decisamente meno ricco rispetto ai due precedenti,
non figurano titoli di argomento poetico-musicale, anche se non si puo escludere che egli abbia

dedicato qualche attenzione alla musica nel quadro del suo piu generale e ben noto interesse per lo

74 Non sfuggira come alcuni di questi titoli rispecchino la partizione delle diverse sottodiscipline afferenti al
campo della musica delineata in modo sistematico, come si e visto, da Aristosseno (cfr. supra). Si tratta, del
resto, di un ulteriore elemento che sembra confermare il fatto che tale sistemazione sia stata portata a
compimento non da Aristotele bensi, seppure in continuita con le sue ricerche, dai suoi allievi diretti —
Aristosseno, appunto, ma anche lo stesso Teofrasto, che furono attivi all’interno del Liceo negli stessi anni.
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studio dei fenomeni fisici’®>. Di Demetrio non sono note, né dal catalogo di Diogene Laerzio né dai
frammenti superstiti, opere di argomento musicale; il suo interesse per tale ambito va piuttosto
ricondotto alla sua attivita di esegeta dei poemi omerici, che lo portdo a misurarsi anche con
questioni di carattere musicale connesse con le modalita di esecuzione dei poemi stessi e con la
storia della tradizione epica. Le poche, ma significative testimonianze in proposito (frr. 144 e 146
SOD) saranno discusse approfonditamente infra (cfr. I 2). Ben documentati da piu fonti e di
contenuto assai vario sono invece gli interessi musicali di Eraclide Pontico. Il catalogo delle sue
opere, che compone l'ultimo capitolo del libro delle Vitae philosophorum dedicato al Peripato,
presenta una seppur approssimativa e non sempre perspicua suddivisione delle opere in scritti di
argomento fisico (puowcd), grammaticale (Yoappatika) e musicale (povowkd), inframmezzate
pero da titoli che, almeno apparentemente, sembrano non appartenere a nessuna di queste
categorie. Tra i povowa figurano sicuramente un Ileol Twv ma” Evountidn kat LZodpokAet in tre
libri e, ancora una volta, un ITegt povokng, in due libri (Diog. Laert. 5.6.87); tra i titoli successivi,
di argomento apparentemente vario, vale la pena di menzionare un Ileoi T@WV TELOV
ToaywdoTowwv e un ITept momtikng kat momtwy, che sembrano nuovamente denotare interessi
di tipo biografico in relazione alla poesia nei suoi diversi generi.

Naturalmente questo rapido esame dei cataloghi trasmessi da Diogene Laerzio e ben lungi
dall’offrire un quadro esaustivo della produzione di trattati di argomento musicale nel Peripato,
sia per il numero limitato di autori presi in considerazione rispetto a quelli noti come appartenenti
alla scuola, sia per la difficolta di verificare la corrispondenza dei titoli tramandati a opere
effettivamente esistite, delle quali nella maggior parte dei casi non si conserva nulla; cio che pero
se ne evince indubitabilmente e che dovesse trattarsi di un argomento di studio piuttosto diffuso e
di una certa importanza, che dopo Aristotele continuo a essere oggetto di ricerche e di una
cospicua letteratura scientifica. Cio che si conserva, pur nella sua esiguita rispetto alla quantita di
testi prodotti dai principali studiosi peripatetici, costituisce un insieme assai vasto di testimonianze
molto differenti tra di loro per contenuto, estensione e situazione documentaria. All'infuori degli
Elementa Harmonica di Aristosseno, che peraltro ci sono con ogni probabilita pervenuti in una
forma ben diversa da quella con cui erano stati originariamente concepiti, pochissimi sono gli
scritti di argomento musicale conservati per intero, o0 quantomeno in una porzione significativa

dell’originale; per la maggior parte si tratta di frammenti di tradizione indiretta, dei quali non

75 In particolare, per una discussione del rapporto tra le teorie stratoniane e alcune questioni discusse nelle
sezioni musicali dei Problemata, si rimanda a Petrucci 2011, 199 sgg.
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sempre si conosce l'opera di provenienza, che appaiono decontestualizzati e reimpiegati in
funzione dell'impianto argomentativo entro cui sono inseriti, spesso all’interno di opere di
carattere compilativo (quali ad esempio i Deipnosofisti di Ateneo o il De musica pseudoplutarcheo).

Alla luce di quanto sopra, I'individuazione degli autori e la ricognizione dei testi da prendere in
esame sono state condotte principalmente attraverso lo spoglio sistematico delle principali edizioni
critiche dei frammenti delle opere di ciascun membro della scuola, dalla generazione degli allievi
diretti di Aristotele fino alla meta del III sec. a.C. (periodo dopo il quale essa cadde
progressivamente in declino, per poi conoscere una nuova fase di fioritura dal I secolo d.C.). Tale
operazione ha avuto come imprescindibile punto di partenza i volumi della serie Die Schule des
Aristoteles, curata da Fritz Wehrli tra il 1944 e il 1959 e comprendente le edizioni commentate di
Dicearco (vol. I, 1944), Aristosseno (vol. II, 1945), Clearco (vol. III, 1948), Demetrio Falereo (vol. IV,
1949), Stratone (vol. V, 1950), Licone e Aristone (vol. VI, 1952), Eraclide Pontico (vol. VII, 1953),
Eudemo (vol. VIII, 1955), Fania, Cameleonte, Prassifane (vol. IX, 1957), leronimo di Rodi, Critolao
(vol. X, 1959). La ricognizione effettuata sui testi di Wehrli & stata puntualmente integrata e
confrontata con i volumi che compongono la pili recente e aggiornata serie della collana RUSCH
(Rutgers Studies in Classical Humanities), nata dal Project Theophrastus lanciato nel 1979 da
William Fortenbaugh con lo scopo di produrre nuove edizioni dei frammenti dei peripatetici,
corredate di traduzione inglese, note di commento e una selezione di saggi critici dedicati a
ciascun autore (per i riferimenti dettagliati ai singoli volumi e ai contributi in essi pubblicati si
rimanda alla Bibliografia). Per alcuni autori, tuttavia, testo critico e commento di riferimento
rimangono quelli di Wehrli, giacché non tutti i volumi del Project Theophrastus comprendono
I'edizione dei frammenti ma in alcuni casi raccolgono soltanto contributi dedicati
all'inquadramento storico o teorico dell’autore e della sua produzione: ¢ il caso di Aristosseno e di
Eudemo. Per Teofrasto, al contrario, non compreso nella serie curata da Wehrli, 'edizione di
riferimento dei frammenti e quella a cura di W. W. Fortenbaugh nell’ambito del progetto che da
questo autore ha preso il nome e lo spunto iniziale.

Se le edizioni di Wehrli e del Project Theophrastus hanno fornito la base per l'individuazione
degli autori da includere nello studio, e tuttavia doverosa una precisazione circa le difficolta e i
limiti posti dalla nozione di “appartenenza” alla scuola peripatetica: definire in che termini
esattamente si debba intendere tale concetto e reso difficile, in generale, dalla scarsita di dati
biografici in nostro possesso, e per alcune delle personalita comprese in questo raggruppamento

appare decisamente problematico a causa degli elementi contraddittori che si ricavano dalle fonti.
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I caso piu rilevante a tale proposito e, come gia si € accennato (cfr. supra: paragrafo precedente),
quello di Eraclide Pontico, che sappiamo essere stato un membro dell’Accademia platonica, allievo
dello stesso Platone e di Speusippo; alla morte di quest'ultimo, non riuscendo ad ottenere lo
scolarcato, avrebbe lasciato Atene per fare ritorno ad Eraclea, sua citta natale. La notizia che in una
fase successiva della sua vita sarebbe stato anche allievo di Aristotele si ricava da Diogene Laerzio,
che afferma di averla desunta dalle Aixdoxai di Sozione’s; se cido ne motiva l'inclusione da parte di
Wehrli nella sua raccolta di edizioni dei Peripatetici e, di conseguenza, nella serie RUSCH, al cui
interno gli sono dedicati due volumi?”’, la sua effettiva appartenenza al Peripato ¢ in realta oggetto
di opinioni discordanti e in studi recenti é stata apertamente negata’®.

In questa sede si e scelto di includere anche Eraclide tra gli autori presi in considerazione, non
soltanto in continuita con i due principali progetti editoriali di riferimento, peraltro gli unici intesi
a restituire un quadro d’insieme della “scuola di Aristotele” nella sua prima fase, ma anche in
ragione del contenuto dei frammenti stessi, giacché gli interessi musicali di questo studioso, cosi
come ci sono testimoniati dalla tradizione indiretta, presentano caratteristiche in linea con quelle
che si riscontrano in altri autori attivi in questo contesto, corroborando I'idea di un dibattito ampio
e diffuso su questi argomenti, che proprio nel Peripato avrebbe trovato un luogo privilegiato di
espressione ed elaborazione, presumibilmente anche grazie al confronto e allo scambio con
personalita provenienti da ambienti diversi o, comunque, non “allievi” della scuola in senso stretto
ed esclusivo. Quest’ultimo e del resto anche il caso di Aristosseno, la cui formazione filosofica si
svolse in ambienti differenti — e in particolare quello pitagorico — prima di avvicinarsi ad
Aristotele, del quale sarebbe peraltro divenuto uno dei discepoli piu brillanti, come attesta la voce
della Suda a lui dedicata, secondo cui egli non avrebbe perdonato al maestro di avergli preferito
Teofrasto come successore alla guida del Liceo” (e come dimostra del resto anche la sua innovativa
quanto rigorosa applicazione del metodo scientifico aristotelico alla scienza armonica: cfr. supra,
par. 1.2).

Da questa ricerca e emerso innanzitutto come la maggior parte degli autori inclusi in entrambe
le raccolte abbia trattato questioni di carattere poetico-musicale, sia in trattati specificamente

incentrati sull’argomento, sia in scritti di carattere piu generale (tenendo conto che solo di una

76 Diog. Laert. 5.6.86.
77 Wehrli 1953; Schiitrumpf 2008; Fortenbaugh-Pender 2009.
78 In particolare Mejer 2009, 27-40.
79 Suda, o0 3927 Adler (s.v. AglotoEevog): eig OV [sc. AgloTotéAnv] dmoBavévta Bfoloe, ddTL katéArte TG
OX0ATG dLAdOXOV OedPOATTOV, AVTOL dOEAV HEYAANV €V TOIC dKkpoaTals Tolc AglotoTéAovg €XOoVTOoC.
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parte dei frammenti conosciamo dalla fonte che li riporta i titoli delle opere di provenienza,
peraltro non senza incertezze). Per gli autori di cui possediamo i cataloghi di Diogene Laerzio,
talora e possibile riscontrare I'effettiva corrispondenza tra i titoli di Diogene e quelli dei frammenti
superstiti: € il caso dei ITeoi povownc di Teofrasto ed Eraclide, anche se per quanto riguarda
quest’ultimo le fonti divergono in merito al numero di libri di cui si componeva l’opera (due nel
catalogo di Diogene, mentre da Ateneo, che ne riporta due frammenti, si ricava che essa fosse
almeno in tre libri).

Dalla tradizione indiretta apprendiamo che un ITepi povoikrng sarebbe stato composto anche da
Aristosseno e, sempre a quanto si evince da Ateneo, sarebbe stato almeno in quattro libri. La
produzione di argomento musicale dello studioso di Taranto avrebbe poi compreso uno o piu
scritti sulla danza (ITept xoowv, ITept g ToaywKng 0pxNoewc) e di organologia (ITept avAwV kal
o0oYdvawv, ITepl avAwv Tonoewc) e un Ilepl povowng axkpodoewg; egli sarebbe stato inoltre autore
di varie opere di carattere miscellaneo e storico-biografico. Resta impossibile stabilire se i titoli
attestati nei frammenti corrispondano a monografie indipendenti o — come forse e piu plausibile
almeno per alcuni di essi — a singoli libri di opere piu estese, 0 denominazioni alternative per una
stessa opera. Dal complesso dei frammenti superstiti € in ogni caso possibile farsi un’idea della
straordinaria prolificita di questo autore e della notevole varieta dei suoi interessi; un dato che
appare confermato anche dalla Suda, che, nella voce a lui dedicata (a 3927 Adler), gli attribuisce un
totale di 453 opere “di argomento musicale, filosofico, storico e su ogni aspetto della cultura”
(Lovowka Te kal GLAdooda, kal oToplag kal Tavtog eldovg mawelac), cifra senz’altro da
ridimensionare, ma pur sempre indicativa della vastita della sua produzione e delle sue
conoscenze in diversi rami del sapere.

Contemporaneo ad Aristosseno — quindi appartenente alla generazione degli allievi diretti di
Aristotele, come attesta nuovamente la Suda® — fu Dicearco, i cui interessi sembrano essersi rivolti
prevalentemente verso questioni di carattere storico-culturale; tra i titoli che la tradizione gli
attribuisce figurano una o piu liste di vincitori di agoni poetici (ITegt povowwv dywvawv, Ilegt
Alovvolakwv aywvov), le Yrobéoeic twv Evoumidov kat ZopokAéovg nvbwv, una serie di
biografie (ITept Biwv, tra cui e forse da annoverarsi un ITept AAkaiov), nonché un’opera intitolata

‘EAAGdOG Blog, che dai frammenti superstiti sembrerebbe configurarsi come una raccolta di notizie

805 1062 Adler, s.v. Akalapyoc: Awcaiagyog, Pewdiov, LikeAwdtng, ék moAews Meoorjvng, AplototéAouvg
dxovoTtic, PLAGooPog Katl ONTwE Kal YewETENG.
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di vario genere — geografico e storico-antiquario — tra le quali trovano spazio anche questioni
musicali.

L’interesse per le biografie dei poeti ¢ la cifra piu significativa del modus operandi di Cameleonte,
figura dai contorni sfuggenti e che non risulta aver ricoperto un ruolo di spicco all'interno del
Peripato, ma i cui interessi appaiono in linea con quelli della prima generazione degli allievi di
Aristotele, dei quali deve essere stato del resto contemporaneo — se € vero quanto riportato da
Diogene Laerzio, secondo il quale Cameleonte accusava Eraclide Pontico di aver plagiato le sue
opere su Omero e su Esiodo®!. Dai frammenti superstiti si ricava che avrebbe composto monografie
su quasi tutti i principali poeti arcaici: oltre ad Omero ed Esiodo, si sarebbe occupato di numerosi
poeti lirici (Saffo, Anacreonte, Simonide, Stesicoro, Pindaro, Laso) e tragici (Eschilo, ma anche il
semileggendario Tespi); restano inoltre tracce di un suo lavoro di commento all’lliade (Ilegt
TAwxdoc) e di un trattato sulla commedia (ITepi kwuwdiacg). I lavori sui poeti, ascrivibili alla
cosiddetta letteratura Peri tou deina®?, appaiono caratterizzati dall’individuazione di una stretta
interrelazione tra i dati biografici relativi all’autore e le peculiarita compositive e stilistiche di
ciascuno, secondo il principio della corrispondenza reciproca tra 1j0oc e €gyov: tale procedimento,
noto appunto come “metodo di Cameleonte”, ma proprio in realta della biografia antica nel suo
complesso, costituisce lo strumento esegetico privilegiato di questo studioso, che, a quanto si puo
ricavare dai frammenti, sembra servirsene in modo abbastanza sistematico per indagare la natura
delle innovazioni, anche musicali, apportate da ciascun poeta nell’ambito del proprio genere®.

Cronologia e storia poetica sembrano aver costituito parte degli interessi anche di altri
peripatetici nei cui confronti la tradizione e stata pit1 avara di notizie e di frammenti di opere; tra
questi occorre senz’altro menzionare Fania di Ereso, conterraneo e forse contemporaneo di
Teofrasto, del quale si conosce un Ilept momnt@v (ma frammenti dal contenuto interessante per cio
che riguarda la musica provengono anche da un’opera intitolata ITpog tovg codplotig), e Ieronimo
di Rodi, cui Ateneo attribuisce un trattato dal medesimo titolo, al cui interno era compreso un libro
ITeot kKIOAEWOWV.

Oltre alle raccolte di frammenti, si e preso in esame anche quanto resta delle trattazioni di teoria
musicale prodotte all'interno del Peripato: cio ha permesso di isolare diversi passaggi rilevanti ai

fini della mia indagine nei Problemata pseudoaristotelici, che contengono due libri, XI e XIX,

81 Vitae philosophorum 5.6.92 = Chamael. fr. 16 Martano: Xapailéwv te ta naQ’ éavtob ¢not kAépavia
avtov [sc. HoaxAeidnv] o mept Howdov kat Ourjoov yoaoa.
82 Cfr. in particolare Schorn 2012a, 411-444.
8 Schorn 2012a, 426 sgg.
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dedicati a questioni musicali. Il libro XI ha per oggetto cio che concerne la voce (6oa Tept pwvng):
i 62 problemi che lo compongono riguardano sia questioni connesse con la voce umana e le sue
caratteristiche, sia argomenti di acustica in senso piu generale. Il libro XIX, dedicato all’armonia
(6oa mept apupoviav), consta invece di 50 problemi che spaziano da questioni propriamente
armoniche (la scala e la sua nomenclatura) alla discussione di aspetti di carattere estetico, posti in
relazione con l'adozione di determinati stili esecutivi; alcuni di essi denunciano una chiara
consapevolezza dell’evoluzione storica della prassi e del gusto musicale e pongono in relazione
determinati usi, sia di carattere terminologico sia relativi alla prassi musicale vera e propria, con i
cambiamenti verificatisi nel corso delle epoche. Questa sezione dei Problemata appare dunque
particolarmente interessante, in quanto costituisce forse la testimonianza piu esplicita e completa,
tra quelle a nostra disposizione, del fatto che lo studio della cosiddetta copovia non si limitasse
soltanto agli aspetti piu “tecnici” relativi alle scale e agli intervalli musicali, ma prendesse in
considerazione anche le ragioni di natura storico-culturale sottese alla persistenza o, all’opposto, al
mutamento e all’evoluzione di determinati usi in campo musicale a seconda dell’epoca e del
contesto. La particolare natura di quest’opera, che fornisce una sorta di sintesi dei principali
argomenti di discussione trattati nel primo Peripato, contribuisce inoltre a confermare la rilevanza
della musica, nelle sue varie componenti, in questo contesto.

Una volta delimitato I'ambito di indagine e individuati i suoi obiettivi si e passati alla
definizione dei criteri con cui gestire I'inquadramento critico di un corpus di testi frammentari di
autori diversi e che, al netto della loro appartenenza allo stesso ambiente culturale, sono
comunque differenti tra loro per contenuto, finalita, opera di provenienza, situazione
documentaria. Una prima suddivisione dei testi per argomento ha permesso di individuare le
diverse epoche e fasi della storia greca cui essi si riferiscono, confermando il quadro che si ricava
dal De musica (cfr. supra: paragrafo precedente): si e visto cosi come il complesso della
documentazione abbracci un arco temporale che va dal passato mitico fino alle tendenze musicali
piu recenti (IV sec. a.C.) e come l'indagine sulle varie fasi di questa storia si svolga secondo
procedimenti in linea con quelli descritti dallo pseudo-Plutarco. La scelta di assumere come
criterio l'ordine cronologico del contenuto dei frammenti, lasciando in secondo piano una loro
suddivisione per autori o opera di provenienza, che sarebbe stata forse piu lineare, € quindi
apparsa preferibile, in quanto piu funzionale a porre in risalto la pertinenza di questa
documentazione a un contesto culturale omogeneo e attraversato da presupposti teorici e di

metodo comuni.
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La prima sezione della tesi ha pertanto per oggetto le testimonianze dedicate alla fase piu
antica, vale a dire le origini della musica (ossia, riprendendo la formulazione del concetto
impiegata nel De musica, tic mpwtog €xorjoato povoikn). Il suo primo capitolo ha per oggetto
I'eurematografia musicale peripatetica, vale a dire cio che riguarda l'individuazione del mowtog
evpnc della musica fout-court o delle forme in assoluto piu antiche di un dato genere o scala
musicale. In questa prima parte si e poi scelto di dedicare un secondo capitolo ai frammenti
superstiti relativi alla cosiddetta “questione del preomerico” e, in particolare, all'impegno attestato
su questo versante per Demetrio Falereo; scopo di questo approfondimento e inoltre quello di
mostrare la contiguita tra I'ambito di indagine della “storiografia musicale” e 1'esegesi omerica,
attraverso l’esame dei pochi casi superstiti in cui essi vengono sostanzialmente a sovrapporsi.

Nella seconda sezione del lavoro si affrontano invece le numerose questioni relative al modo in
cui i Peripatetici descrivono lo sviluppo della musica nella sua fase aqpxaia, vale a dire precedente
alla “rivoluzione” di fine V secolo. Data la molteplicita di interessi e riflessioni che caratterizza la
ricerca relativa a questa fase cronologica — anche in virtu dell’interesse antiquario di questo tipo di
documentazione, che ne ha determinato la grande fortuna presso le fonti di eta imperiale che ce ne
hanno trasmesso la maggior parte — all'interno di questa sezione e stata effettuata una
suddivisione per argomenti, che corrisponde ai due capitoli ivi compresi e alle loro ulteriori
suddivisioni interne. Il primo raccoglie ed esamina le testimonianze dedicate alla ricostruzione di
diversi aspetti della prassi musicale del passato: danze, strumenti, canti. Nel secondo si prendono
in esame i testi dai quali si ricavano indicazioni in merito da un lato alle cosiddette
nipooeEevpnoelg, vale a dire le innovazioni di natura tecnica o stilistica di volta in volta attribuite a
un determinato autore, dall’altro alla cronologia, assoluta e relativa, dei poeti-musici del passato e
ad alcune questioni biografiche.

La terza parte e infine dedicata a cio che resta delle riflessioni dei Peripatetici sulla cosiddetta
“nuova musica”, ovvero la fase che, secondo uno schema di pensiero tipico delle fonti di IV secolo
a.C., coincide con la “degenerazione” della kaAn povowr] degli antichi. Le testimonianze oggetto
di quest’ultima sezione del lavoro sono quelle che, in vari modi, si soffermano sui cambiamenti
occorsi nella prassi musicale con ’avvento del nuovo gusto di fine V secolo, segnatamente (ma non
solo) in ambito teatrale, riflettendo sulle novita ed interpretandole dal punto di vista storico-sociale

ed estetico®.

8¢ Quest’ultima parte del lavoro rielabora e amplia alcune questioni preliminarmente affrontate in un articolo
dedicato all’esame delle testimonianze peripatetiche relative alla “nuova musica”: Tocco 2019, 33-50.
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E evidente che non tutti i testi che costituiscono 'oggetto di questo lavoro possono essere
ricondotti fout-court a uno solo dei raggruppamenti cronologici e tematici da me individuati: e
possibile, anzi, che lo stesso frammento contenga informazioni ed osservazioni rilevanti sotto piu
di un punto di vista, e debba quindi essere chiamato in causa piu volte; al tempo stesso, occorre
tenere conto dei limiti che, inevitabilmente, la scelta di un qualsiasi criterio di suddivisione
presenta, in virtu del carattere vario e composito dei materiali oggetto dello studio, e di come di
conseguenza non tutti i testi esaminati vi si adattino perfettamente ma, talvolta, possano apparire
“stravaganti” o poco rilevanti rispetto al contesto argomentativo generale. A tal proposito e
opportuno anche considerare come osservazioni che ai nostri occhi possono risultare poco
pertinenti o scarsamente interessanti dal punto di vista storico o storiografico costituiscano invece
aspetti caratteristici della maniera antica di concepire questo atteggiamento, o come il carattere
aneddotico ed estemporaneo di certi resoconti dipenda in larga parte anche dagli intenti della
fonte che li ha trasmessi. Rimane comunque inevitabile il fatto che non tutti i testi presi in
considerazione abbiano lo stesso valore, trattandosi di frammenti o estratti assai differenti tra loro
per estensione e assetto testuale, elementi che incidono significativamente sulla maggiore o minore
ricchezza ed affidabilita dei loro contenuti; e che non a tutti potra essere dedicato lo stesso livello
di approfondimento, in ragione sia delle loro caratteristiche intrinseche, sia del modo in cui
ciascuno di essi si inserisce nella struttura complessiva del lavoro.

Per queste ragioni, il lavoro e corredato di una tabella riassuntiva dei frammenti degli studiosi
peripatetici che saranno di qui in poi presi in esame, con l'indicazione dei capitoli in cui essi sono
trattati, cosi da rendere piu agevole il loro reperimento nella loro esatta collocazione all’interno del
lavoro. Dei testi di volta in volta citati, 'edizione di riferimento ¢, se presente, quella piu recente
edita nell’ambito del Project Theophrastus (cfr. supra); laddove non sia possibile, i frammenti
saranno citati secondo la numerazione di Wehrli. Tutte le traduzioni sono opera mia, salvo diversa

indicazione.

Desidero ringraziare il Prof. Franco Montanari, tutor di questa tesi dottorale, per le preziose
indicazioni fornite nel corso del lavoro ma, soprattutto, per avermi indirizzata verso una linea di
ricerca che unisce da un lato il mio interesse nei confronti della musica greca antica, dall’altro
quello per i modi e le forme dell’erudizione antica, che contraddistingue la scuola genovese al cui
interno ho avuto la fortuna di formarmi, prima come studentessa e in seguito come dottoranda.

Alla Prof.ssa Lara Pagani va la mia piu sincera gratitudine per la costante attenzione, la grande
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disponibilita e la straordinaria competenza su cui ho potuto sempre fare affidamento nel corso del
mio dottorato. Un sentito ringraziamento esprimo alla Prof.ssa Donatella Restani e alla Prof.ssa
Eleonora Rocconi, che mi seguono “a distanza” ormai da tempo e che, con i loro consigli, hanno
contribuito in modo determinante all'impostazione e allo sviluppo di questa tesi, di cui sono state
infine lettrici attente e benevole, sempre prodighe di suggerimenti e spunti per ulteriori riflessioni
e approfondimenti. Fondamentali sono state inoltre le numerose occasioni di incontro e confronto
offerte da MOISA — International Society for the Study of Greek and Roman Music and its Cultural
Heritage e quanto ho potuto apprendere grazie al dialogo, sempre costruttivo e piacevole, con
numerosi suoi membri nel corso di seminari e convegni in Italia e all’estero. La responsabilita di

quanto scritto in queste pagine rimane naturalmente soltanto mia.
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L.

Tic mopwTog éxonoato povoikr): il Peripato e la musica delle origini

1. L’invenzione della musica. Ebgrjpata ed ebgnrtai nella preistoria musicale greca

Numerose sono le testimonianze di provenienza peripatetica dalle quali si possono ricavare
informazioni di varia natura a proposito delle origini della musica e di alcune sue componenti
costitutive (scale, generi, agpoviai, come si specifichera ed approfondira nel corso di questo
capitolo). Dai testi che saranno qui esaminati si evince in primo luogo come, in linea di massima,
I'indagine sul passato musicale piu lontano dei Greci da parte degli studiosi del Peripato si
avvalga di alcuni schemi di pensiero ricorrenti e gia ben codificati e operanti nella tradizione
precedente, assumendoli come strumento privilegiato di ricostruzione storiografica.

Il modello piu largamente impiegato per questo tipo di indagine e quello eurematografico, vale
a dire la descrizione delle origini di una data attivita o di un dato artefatto umano nei termini della
sua scoperta o invenzione da parte di un mowtog evontg, umano o divino, sebbene non
manchino alcune significative eccezioni a questa tendenza, che costituisce la pitt diffusa ma certo
non la sola chiave di lettura con cui affrontare lo studio di un passato non testimoniato da fonti
letterarie, tale pertanto da non poter essere indagato mediante l’ausilio di strumenti interpretativi
piu sofisticati. Cio non significa naturalmente che 'interesse dei Peripatetici per questa prima fase
della storia musicale antica si limiti unicamente all’individuazione fine a se stessa degli “inventori”
della musica nelle sue diverse manifestazioni: esso, al contrario, abbraccia anche questioni di altro
genere o, per meglio dire, ricorre a questa movenza piu che altro come spunto a partire dal quale
svolgere considerazioni sulle origini di una determinata prassi o specificita tecnica musicale e,
contestualmente, riflettere sulla sua evoluzione nel corso del tempo, come si vedra infra attraverso
la discussione puntuale delle evidenze testuali.

In questo modo di rapportarsi alla ricostruzione della storia culturale pit1 antica e riconoscibile
I'influsso di schemi di pensiero e forme storiografiche in uso gia nel V secolo a.C., ma che sono
espressione essi stessi di tendenze le cui prime manifestazioni si collocano in una fase ancora
precedente. L’esigenza di ascrivere ogni elemento che caratterizza I'evoluzione dell'uomo e delle
sue conoscenze all’operato di un mpwtog evonNtNc e infatti un elemento che caratterizza in modo

significativo l’organizzazione del pensiero storiografico greco, perlomeno nella sua fase piu antica
g g p g g p p
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e, in particolare, in rapporto a cio che concerne I’evoluzione della civilta e lo sviluppo delle attivita
umane; questa tendenza e a propria volta leggibile come una delle tante manifestazioni
dell’individualismo tipico della mentalita greca e sembra costituire una sorta di proiezione di
quell’agonismo che caratterizza fortemente le manifestazioni poetiche, artistiche e sportive dei
Greci sul piano dell’evoluzione diacronica delle téxvat

Se le prime attestazioni a noi note delle espressioni mpwtog £VENTNG 0 MEWTOG €VEeLV risalgono
all’eta arcaica®, nella letteratura di V secolo la raccolta di evorjuata ed evonrai di vario tipo, in
varie sfere dell’attivita umana, non costituisce soltanto un motivo che si ritrova in opere di diverso
genere, a cominciare dalla storiografia propriamente detta (come ben dimostra il catalogo erodoteo
delle invenzioni dei Lidi)®*, ma da anche vita a un vero e proprio sottogenere storiografico che a
partire da quest’epoca risulta essere stato praticato da numerosi autori, come apprendiamo dai
numerosi ITeol evonuatwyv di cui la tradizione indiretta ci offre testimonianza, anche se soltanto di
alcune di queste opere restano scarni frammenti®. Da cio che sopravvive di questo tipo di
letteratura si evince tuttavia come in essa un ruolo tutt’altro che di secondo piano spettasse alle
invenzioni di ambito poetico-musicale: particolarmente significativa risulta a tale proposito la
documentazione relativa a Eforo, del cui Ilept evonuatwv, oltre a un riferimento in Strabone
(13.3.6 = FGrHist 70 T 2a), che lo definisce “autore di un’opera storica e una sulle invenzioni” (6
TV loTtoolary ovyyeAYPag Kal T TeQl TV eVENUATWY), restano quattro frammenti, tre dei quali

di argomento musicale®.

85 Cfr. Zhmud 2006, 24.
86 Hdt. 1.94, su cui si veda in particolare Paradiso 2012, 131-148.
87 J1 pitt antico autore a noi noto che avrebbe composto un’opera con questo titolo ¢ Simonide di Ceo 0
veveaAdyog, forse nipote dell’omonimo poeta lirico e vissuto nella seconda meta del V sec. a.C., come attesta
la voce del lessico Suda a lui dedicata (o 442 Adler = FGrHist 8 T 1), anche se nulla rimane di quest’opera e
'attendibilita di questa testimonianza e stata pit volte messa in discussione proprio in ragione dell’altezza
cronologica dell’autore (tuttavia, in anni piu recenti, non si € mancato di notare come «an interest in the
origin of human activities, the mowtoc evpntic-theme, was lively in the time of Simonides, and even
before»: cfr. Paradiso ad BNJ 8 T 1, cui rimando anche per una sintesi del dibattito relativo all’attribuzione a
questo autore di un Ilepi ebgnudtwv da parte della Suda). Informazioni piu sicure si hanno invece a
proposito di altri ITept evponudtwv dei quali rimangono frammenti per lo piu da fonti tarde, il cui gusto
antiquario e alla base della fortuna di questo genere di testimonianze: e il caso, ad esempio, di quelli
composti da Scamone di Mitilene (vissuto a cavallo tra V e IV sec. a.C,, se si accetta I'ipotesi, sostenuta con
forza da Jacoby e generalmente accolta, che si tratti del figlio di Ellanico, sulla base della voce della Suda
relativa a quest’ultimo: cfr. Jacoby ad FGrHist 4 T 1) e da Eforo, che costituisce uno degli autori meglio
testimoniati per questo tipo di produzione (cfr. infra).
8 Nel primo frammento (Ath. 4.182c = FGrHist 70 F 3) si attribuisce a Eforo la distinzione di tre differenti tipi
di auloi (Toayucoi, Avowwdikol, kiBaplotrotor); il secondo, da cui apprendiamo tra 'altro che 1'opera era
almeno in due libri, riguarda il ditirambografo Filosseno di Citera (Ath. 8.352c = FGrHist 70 F 2), anche se in
questo caso il contenuto del frammento non e di carattere propriamente eurematografico, in quanto vi si
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Alla luce di questo, appare tanto piu significativo il fatto che la produzione di opere Ilegt
evonudtwy sia attestata anche all’interno del Peripato: nulla sopravvive dei loro contenuti, ma dai
cataloghi di Diogene Laerzio risulta che trattati con questo titolo furono composti da Teofrasto
(5.2.47), Stratone (5.3.60: in questo caso, per la precisione, il titolo riportato e Ebonudtwv éAeyyol)
ed Eraclide Pontico (5.6.88: si tratta significativamente di una delle due opere menzionate nella
categoria iotogika). Come si e detto, di queste opere non si conservano frammenti, perlomeno non
di attribuzione certa; e tuttavia possibile che essi contenessero riferimenti alle scoperte succedutesi
in ambito poetico-musicale e, in ogni caso, la fortuna di questo genere all’interno del Peripato
induce a ritenere che questo tipo di indagine abbia ricevuto in questo contesto un qualche grado di
codificazione formale e metodologica; il che confermerebbe tra l’altro la persistenza di un
paradigma storiografico di ascendenza peripatetica nello schema delineato in apertura del De
musica (cfr. Introduzione 3.1), fornendo ulteriori elementi a sostegno del quadro d’insieme che
questo lavoro si propone, per quanto possibile, di restituire. Cid non significa, naturalmente, che
questo interesse si esprimesse solamente nella produzione di opere di argomento specificamente
eurematografico: al contrario, esso appare piuttosto come una modalita di organizzazione
cronologica del passato piu antico che opera in modo “trasversale”, come si mostrera attraverso
I'analisi pitt puntuale della documentazione relativa alle origini della musica nel prossimo
capitolo.

A questo proposito vale la pena di anticipare come non sia mancato chi ha ipotizzato che
proprio i materiali eraclidei contenuti nel De musica, che saranno oggetto di discussione piu
approfondita nel paragrafo successivo, possano provenire da un’opera di argomento
eurematografico: cosi Lasserre, nella sua edizione del trattato pseudoplutarcheo, integrava il titolo
dell’opera ivi attribuita a Eraclide, proponendo di leggerlo come Xvvaywymn t@wv <eDONUAT@V> &V
povoucr). Benché si tratti di una congettura priva di alcun riscontro — se non il riferimento al tema
degli evonjuata nella presentazione dell’argomento del dialogo da parte di Onesicrate in 2.1131e

(cfr. Introduzione, 3.1) — e non necessaria, € pur vero che il contenuto del frammento offre una

racconta di come Filosseno ambisse a imitare Simonide. Si tratta peraltro di un elemento interessante, poiché
testimonia di come la letteratura Ilepl ebpnudtwv non si limitasse necessariamente a contenere notizie di
“invenzioni” in senso stretto, ma potesse anche abbracciare questioni piti generali di carattere biografico o
storico-poetico, fatto che spinge ulteriormente ad interrogarsi sul modo in cui questo tipo di indagine
concorra al formarsi di un’attitudine “storiografica” in ambito poetico-musicale e a considerare con
maggiore attenzione la fortuna di questo genere in ambito peripatetico, come si dira meglio infra. In un
ultimo passo, infine, Ateneo fa riferimento congiuntamente ai Ilept ebpnuatwv di Eforo e del gia
menzionato Scamone come fonti che attestano 1'origine fenicia dello strumento noto, appunto, come ¢poivié
(Ath. 14.637b = FGrHist 70 F 4 = FGrHist 476 F 2).
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significativa testimonianza dell’interesse di Eraclide per questo aspetto e dell’effettiva operativita
di questo schema nella ricostruzione della storia musicale pit antica. Un’attitudine analoga si
riscontra del resto anche in cio che sopravvive della produzione di altri autori, in primis

Aristosseno, come si vedra nel prossimo paragrafo.

1.1.Teorie peripatetiche sulle origini della musica: tra imitazione e invenzione

Nella documentazione in nostro possesso l'interesse dei Peripatetici nei confronti delle origini
della musica appare rivolto non tanto alla nascita della musica in quanto tale, e di conseguenza alla
ricerca del suo primo scopritore “in assoluto”, quanto piuttosto all'individuazione delle
personalita legate all’'invenzione o alla scoperta delle singole componenti costitutive della musica
greca antica — come le apuoviat o i generi tetracordali — nonché dei generi poetici in cui essa si
esprime fin dall’antichita piti remota®. In generale, nei testi che ci sono pervenuti la riflessione sui
primordi della storia musicale greca non si svolge a partire da una concezione “unitaria” della
musica come entita la cui nascita possa essere ricondotta a un singolo atto creativo, ma e condotta
in relazione alla pluralita di modi e forme in cui essa si manifesta nel mondo greco, ciascuno con le
proprie caratteristiche, la propria fisionomia e i propri esponenti di maggiore rilievo: si tratta, in
altre parole, di una ricerca che, anche quando prende in esame il passato piu lontano, ha come
interesse primario quello di interrogarsi sulle specificita della musica greca in rapporto alla
tradizione poetica di cui essa e espressione e di risalire ai capostipiti di ognuna di esse, piu che
quello di individuare l'origine della musica come attivita umana tout court. E per questo tipo di
indagine che il procedimento maggiormente impiegato e la ricerca del mowtog evonc: essa
quindi non va intesa in senso assoluto, bensi in rapporto ai singoli aspetti presi di volta in volta in
considerazione, mentre non sono attestati tentativi di ricondurre l'introduzione della musica in
quanto tale all’operato di un’unica personalita creatrice, se non entro i limiti della tradizionale
attribuzione agli dei di prerogative in questo senso. Questo e cio che avviene ad esempio in un
frammento di Eraclide Pontico trasmesso da uno scolio al Reso pseudoeuripideo, nel quale si fa

riferimento all'invenzione da parte di ciascuna Musa del genere poetico di cui essa € protettrice®.

8 Un analogo atteggiamento e del resto riscontrabile gia nella Poetica di Aristotele: cfr. in particolare la

rassegna delle innovazioni di Eschilo e Sofocle relativamente a singoli aspetti drammaturgici (1449a 16 sgg.).

% Fr. 111 Schiitrumpf = 159 Wehrli = Sch. in Eur. Rh. 346: &viot d¢ Evtépomng avtov [sc. Prjoov]

veveaAoyovowy, kaOdmeo HoarAeidne. ¢not 0 £BdOun d0¢ KaAAwdnn, <fj> moinowv ebpe €nawv kal

ovvownjoaca Olayow yevva Opdéa tOV TavIwv HEYIOTOV AvOpwTwv €v T KIOapwdwt Téxvn
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Cio non esclude, tuttavia, che un dibattito su come la musica fosse nata e si fosse diffusa tra gli
uomini, e nella fattispecie in Grecia, possa effettivamente aver avuto luogo all'interno del Peripato.
Tra i frammenti in nostro possesso, uno appare particolarmente significativo a tale proposito. Si
tratta di una citazione di Cameleonte trasmessa da Ateneo nel quadro di una discussione

riguardante gli uccelli e, nella fattispecie, le pernici (Ath. 9.389f = Chamael. fr. 26 Martano):

KaAovvtal 0’ ol méEdkes VT éviwv kakka&Pal, ws kal O’ AAkuavog Aéyovtog obtwg [fr. 39
Davies]

Fémn tade kat péAog AAkuav

e0QE YEYAWOOAUEVOV

kaxkaBidwv 6ma ovvOEépevog

oadag éudaviCwv OtL mapa TV TEEdikwV adewv éuavOave. d10 kal Xaparéwv o TTovrtikog
£0M TV eVEECLV TNG HOLOLKTG TOIG dpXalolg émvonOnvat &mo TV €v Talg €onpialg adovtwv
0oviBwv: @V Kata piunow Aafetv otAOWY TV HOLOWKNV. 0V TdvTeg O ol méEdikes, ¢noi,

Kakkapilovotv.

Le pernici sono chiamate da alcuni kakkabai, come ad esempio da Alcmane, che scrive cosi:

«Alcmane scopri questi versi e il canto

trasformando in poesia la voce parlante

delle pernici»,
lasciando chiaramente intendere che avrebbe imparato a cantare dalle pernici. Percio anche
Cameleonte Pontico affermo che l'invenzione della musica sarebbe stata concepita dagli antichi
proprio grazie all’ascolto degli uccelli che cantavano nei luoghi solitari; e dalla loro imitazione la

musica avrebbe preso forma. Ma non tutte le pernici, dice Cameleonte, fanno come verso kakkabizein.

La teoria di Cameleonte secondo cui la musica sarebbe nata per imitazione del verso degli uccelli e
qui riportata in maniera estremamente sintetica e cursoria, fatto che impedisce di valutare in quale
misura egli I’avesse approfondita e in quale contesto argomentativo essa trovasse originariamente
espressione. Nella sua forma, il frammento non consente infatti di capire se a suscitare questa

riflessione sia la presenza nei versi di Alcmane qui citati del sostantivo wkaxkafidec, la cui

YEVOUEVOV, TIOOG O& Kal TG EyKukAloL pabnoews tovykpepatcdtegovt dyddén & Evtépmn), 1] v kat
aVAOL elpev evémelav, ovvolknoaoa XLTouudéve tekvol Prjoov, 6¢ Umo Oocvoocéwg kat Awourjdovg
Avaipettat.
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interpretazione avrebbe offerto a Cameleonte 1’occasione per esprimere questa considerazione — e
in tal caso saremmo quindi di fronte a una traccia dell’attivita esegetica di Cameleonte nei
confronti di Alcmane — o se essa possa essere stata sviluppata in modo piu dettagliato anche in
altri contesti, magari nel quadro di un piu ampio dibattito su questo tema. Né del resto le due
possibilita si escludono reciprocamente: se, da un lato, il frammento sembra incentrato, pit che
sulla questione dell’imitazione, sull'interpretazione del sostantivo kakkapideg per indicare le
pernici e del verbo kawkafiCewv per designarne il verso, dall’altro puo essere che cio sia
imputabile alla fonte che ce lo trasmette, dal momento che e Ateneo stesso a introdurre la
questione della duplice denominazione della pernice — anche se, in tal caso, e verosimile che egli si
basasse su una fonte intermedia, magari un lessico, in cui la citazione di Cameleonte era gia
abbreviata in una forma analoga a quella che leggiamo qui. Non & privo di interesse a questo
proposito neanche il fatto che l'autore citato da Ateneo immediatamente dopo Cameleonte a
proposito del kaxkafiCewv sia Teofrasto’’, dunque ancora una volta un peripatetico, fatto che
potrebbe suggerire che si tratti di cio che resta di uno (rjtnua di scuola (consistente pero, in questo
caso, nella definizione del verso della pernice, presumibilmente nel quadro di ricerche di carattere
naturalistico, e non nella questione della nascita della musica come imitazione del canto degli
uccelli).

Appare tuttavia improbabile che il riferimento alla musica come prodotto dell’imitazione del
mondo naturale, e nella fattispecie del canto degli uccelli, sia puramente occasionale e si limiti a
costituire l'interpretamentum di un termine poetico, senza presupporre una discussione di piu
ampio respiro in materia. Il concetto di piunoic chiama inevitabilmente in causa le riflessioni di
Aristotele in merito e, in particolare, le osservazioni espresse in apertura della Poetica a proposito
del carattere innato della capacita imitativa dell'uomo, che sarebbe alla base della nascita delle
diverse téxval (cfr. anche supra, Introduzione 2.1). La teoria qui attribuita a Cameleonte sembra
porsi nel solco di questa idea piut generale, che, come si ricordera, contemplava anche l’assunto
secondo il quale la poesia avrebbe acquisito le caratteristiche che le sono proprie in virtu della

peculiare attitudine dell'uomo per la musica e il ritmo?2

91 @edPOAOTOS YOUV €V T TeQl éTegodwviag Twv opoyevwv ol ABrjvnoy ¢noilv, émi tade TéQduke
o0 KogudaAAob mpog 10 dotv kakkafiCovowy, ol 0’ émékeva tittuBiCovoty.

92 Cfr. Aristot. Poet. 1448b 5-9: t6 te yao pipeioBatr ovudpuvtov 1toic dvOowmoLs ¢k maldwv 0Tl kal TovTw
dladépovot TV AAAWV (OwV OTL UUNTIKOTATOV E0TL Kal Tag HaONoelg moLeltatl dix UIHNOEWS TAG
TOWTAG, KAL TO XalpeLV TOIG HIUHACL TTAVTAG.
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Quello che non e chiaro e in che modo questa considerazione debba essere interpretata in
rapporto ai versi di Alcmane che la precedono — e che, verosimilmente, erano commentati anche da
Cameleonte nell’opera da cui la citazione e estrapolata, forse una biografia di Alcmane, cui e
riferito anche un altro frammento trasmesso sempre da Ateneo (Chamael. fr. 27 Martano = Ath.
13.600f-601a) nel quale si attribuisce al poeta I'invenzione della poesia erotica (su questo si tornera
infra: vd. II 2): occorre chiedersi, in altre parole, quale interpretazione venisse data all’orgogliosa
rivendicazione da parte di Alcmane di aver “inventato” il proprio canto ascoltando gli uccelli e
traendone ispirazione. Che Cameleonte — o chi altri abbia commentato i versi in questione —
intendesse alla lettera tale affermazione, e di conseguenza individuasse in Alcmane I’effettivo
evpnc della musica, appare improbabile, dal momento che l'esistenza di una storia poetico-
musicale ben precedente a questo poeta € cosa ben nota all’interno del Peripato, come dimostrano
le considerazioni espresse da Aristotele a proposito di Omero e della tradizione che l'avrebbe
preceduto, nonché i numerosi riferimenti a personalita mitiche o semileggendarie (Orfeo, Lino,
Olimpo...) come iniziatori dei diversi generi, di cui tratteremo poco pilt avanti. Sembra quindi piu
plausibile che anche la discussione sui versi di Alcmane possa costituire in qualche modo il portato
di uno Citnua di carattere piu generale in merito alle origini della musica, e che essi possano
essere stati impiegati per suffragare 1'idea della sua nascita come effetto dell’imitazione dei suoni
del mondo naturale.

Il frammento di Cameleonte preso sin qui in esame sembra quindi dimostrare come, anche
dopo Aristotele, all'interno del Peripato si sia continuato a perseguire una linea di indagine
incentrata sulla funzione della piunoic in rapporto alla nascita e all’evoluzione delle forme
poetico-musicali: un dato, questo, che appare confermato anche da altre testimonianze di scuola,
prima fra tutte quella costituita da Problemata 19.15 (sulla quale ci soffermeremo dettagliatamente
nella terza parte del lavoro. vd. III 1), in cui il passaggio da nomoi strofici a nomoi astrofici e
spiegato proprio in relazione alla maggiore capacita mimetica di questi ultimi rispetto ai primi.
Proprio il tema della piunoic potrebbe in effetti aver costituito una sorta di “filo conduttore” alla
luce del quale interpretare la storia poetico-musicale dalle sue prime manifestazioni fino ai suoi
esiti piu recenti (ovvero quelli descritti in Problemata 19.15), anche se lo stato della documentazione
non consente di formulare ulteriori ipotesi in merito.

Ci si puo domandare, a questo punto, in che modo questo approccio, che sembra recepire la
concezione aristotelica della poesia — e quindi della musica — come prodotto di un’attitudine insita

nella ¢pvoic umana, conviva ed interagisca con la tendenza precedentemente introdotta, e che
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esamineremo di seguito in maggiore dettaglio, all'individuazione per ogni genere e specificita
musicale di un suo evgntrc. In effetti, I'interpretazione della nascita della musica come prodotto
“naturale” della capacita mimetica dell'uomo esclude I’idea che essa sia il frutto di un atto creativo
consapevole ed intenzionale, da attribuirsi a una personalita ben precisa: si tratta anzi di due
schemi di pensiero opposti, di matrice biologica il primo, frutto di una tradizione storico-biografica
di origine molto antica il secondo (cfr. il paragrafo precedente). Ma la coesistenza di atteggiamenti
apparentemente tanto diversi si puo forse spiegare anche in relazione ai differenti scopi per i quali
si ricorre all'uno o all’altro e alle caratteristiche dei loro oggetti di indagine: in questo senso,
quanto si rilevava in precedenza in merito alla mancata individuazione di un mpwtoc evEnTIIg
della musica in generale (cfr. supra) appare pienamente coerente con l'idea che si ricava dal fr. 26 di
Cameleonte e con le riflessioni di Aristotele sull’origine della poesia e delle Téxvat umane in
genere e rivela la persistenza di uno schema analogo a quello della Poetica, in cui lo sviluppo dei
generi poetici e descritto ora in termini prettamente biologici, ora secondo una visione di carattere
piu chiaramente “storico” (cfr. Introduzione, par. 2.1). In particolare, sembra di poter scorgere una
distinzione piuttosto netta tra una riflessione teorica sulle origini della musica in quanto tale,
condotta sulla scorta del concetto aristotelico di piunoig, e un’indagine di natura piu propriamente
storica sulle manifestazioni piu antiche di questa arte nell’orizzonte culturale greco, che si avvale
invece di strumenti e movenze desunti dalla tradizione storico-biografica e genealogica di V e di
IV sec. a.C.

Un punto d’incontro, ancorché estremamente labile, tra queste due linee interpretative potrebbe
essere ravvisato in un passo del De musica pseudoplutarcheo, laddove si afferma, a proposito di
Orfeo, che egli avrebbe composto i suoi canti “senza aver imitato nessuno” ([Plut.] mus. 5.1132f: 6
0" Opdetg ovdéva patvetat pepunuévoc): la fonte dello pseudo-Plutarco individuerebbe quindi
in Orfeo la figura a partire dalla quale e possibile rintracciare una linea evolutiva descritta,
appunto, nei termini dell'imitazione dei poeti precedenti da parte di quelli successivi; tuttavia la
paternita di questa affermazione e incerta, dal momento che I’argomentazione in cui essa ¢ inserita
contraddice affermazioni precedenti che possono essere ricondotte con una certa sicurezza a

Eraclide Pontico®”, fatto che chiama in causa la vexata quaestio delle fonti del De musica e induce a

9 In 5.1132f si dice infatti che al tempo di Orfeo non vi era ancora nessun musico &l U1 TV AVAWIKWV

riomntadl: tuttavia, nel testo che occupa i precedenti paragrafi del De musica, Eraclide non faceva riferimento

all'invenzione di questo genere in eta mitica e menzionava solamente un certo Clona come il primo autore di

aulodie in eta storica, collocando l'istituzione dei nomoi aulodici in una fase successiva a quella dei nomoi
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riconsiderare l'idea attualmente predominante secondo la quale, con l'eccezione di pochissime
inserzioni da altri autori, Eraclide sarebbe la fonte di tutta la prima parte del discorso di Lisia
(capitoli 3-10)°4

Nel panorama delle testimonianze peripatetiche sui primordi della musica nel mondo greco e
difficile individuare con esattezza un punto di inizio a partire dal quale le riflessioni condotte in
questo ambito possano essere collocate secondo un asse cronologico e di successione reciproca,
dati il carattere particolare delle singole scoperte che vengono di volta in volta prese in
considerazione e la natura il pitt delle volte semileggendaria dei personaggi chiamati in causa in
rapporto a ciascuna di esse: per presentare questa documentazione, pertanto, ho scelto di
individuare alcuni raggruppamenti tematici, per meglio mettere in evidenza analogie e differenze
che si riscontrano tra un autore e I’altro nella trattazione degli stessi argomenti.

Una delle questioni piu interessanti tra quelle dibattute nei testi in nostro possesso e costituita
dall’origine e dalla natura delle copoviat e delle scale di cui si avvale la musica greca antica. Prima
di proseguire con la trattazione di questo tema e opportuno qualche chiarimento terminologico.
Fin dall’eta arcaica e attestata nel mondo greco l'individuazione di diversi stili melodici, definiti
appunto aguoviat e associati ciascuno non solo a una diversa etnia o area del mondo egeo, ma
anche a differenti emozioni ed effetti che il loro ascolto produce sull’anima umana®; in concreto, le
agpovial costituiscono la piu antica distinzione tra diverse modalita di organizzazione degli
intervalli all’interno dell’ottava, ovvero, in origine, sulle corde della lira o della cetra®. Nelle fonti
antiche e invalsa l'individuazione di tre o tutt’al piu quattro armonie fondamentali (dorica, lidia,
frigia ed eventualmente ionica); dal punto di vista teorico, i primi tentativi a noi noti di inquadrare
le appovial entro un sistema scalare organico risalirebbero alla fine del V secolo a.C., secondo
quanto si ricava dai polemici riferimenti da parte di Aristosseno ai suoi predecessori, cui egli
rimprovera di aver “svolto le loro ricerche soltanto sulle sette scale di otto note che chiamavano

agpovial”, tralasciando invece altri aspetti’”. La descrizione aristossenica del sistema scalare

citarodici. Di questi aspetti si trattera meglio infra in relazione al frammento di Eraclide in questione (fr. 109
Schiitrumpf).
9 A riguardo cfr. in particolare Barker 2009a, 278-285, e 2014, 15 sgg.
% Per una sintesi storica e una spiegazione piu dettagliata si rimanda in particolare a Barker 1989, 14 sgg. Per
una definizione di dopovia si veda anche da Rios 1954, 143.
9% Barker 1989, 14.
97 Aristox. El. Harm. 46.9-10 da Rios (dAAGQ mtegl abt@v HOVOV TV EMTA OKTAXOQOWV & ékdAovv dopoviag
v émtokePv EmolovvTo).
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risulta piuttosto incentrata sull’individuazione di una serie di tévor®®, che si possono descrivere
come una serie di scale di un’ottava situate ciascuna in una differente posizione all'interno del
cosiddetto “sistema perfetto” (cvotnua téAelov), vale a dire la doppia ottava, formata da due
coppie di tetracordi separate al centro da un tono disgiuntivo e con I’aggiunta di un ulteriore tono
all’estremo inferiore, che costituisce la rappresentazione pit completa ed articolata dello spazio
sonoro entro cui si esprime la musica greca antica®.

Per via degli effetti psicologici e della differente valenza etica associati a ciascuna di esse, le
agpoviat hanno un ruolo rilevante nel dibattito filosofico in merito alla funzione e al ruolo della
musica nella polis: come e noto, nella Repubblica platonica le sole consentite nella citta ideale sono
quella dorica, in virtu del suo carattere nobile e virile, e quella frigia, che Platone riteneva
predisponesse alla pace!®; e si e visto come questa posizione venga apertamente contestata da
Aristotele che, nella Politica, si pronuncia a favore dell’accettazione di tutte le armonie nella citta,
ma distingue i diversi usi per cui ciascuna di esse e maggiormente indicata (si veda Introduzione,
par. 1.1).

La questione delle origini delle &pupoviat va naturalmente di pari passo con l’associazione a
ciascuna di esse di una specifica connotazione etnica. Un primo aspetto degno di nota, e che nelle
fonti di scuola peripatetica appare oggetto di interpretazioni differenti, € 1’origine non greca di due
di esse, la lidia e la frigia. Curiosamente, della prima Aristosseno attribuisce la scoperta a un frigio,
il semileggendario Olimpo, che sarebbe stato il primo a comporre ed eseguire con l'aulos un

compianto funebre in questa armonia, come si dira infra; per quanto invece riguarda l’armonia

% Per una spiegazione pili approfondita dei concetti di dpuovia e tévog si rimanda in particolare a Barker
1989, 14-27. Sul significato di Tovoc in Aristosseno si veda anche da Rios 1953, 182.
9 In Aristosseno la definizione e attestata solamente in El. Harm. 10.12-13 da Rios (Aextéov mepl T@v &AAov
[sc. ovotudTwv] Kal ToL teAeiov). In generale, nella teoria aristossenica con ocvotnua si intende una
sequenza formata da piu intervalli dovvOeTo, ossia “non composti”, vale a dire formati da note consecutive
nella scala: sono quindi cvotjpata la quarta, la quinta, 'ottava e la doppia ottava, che coincide appunto
con il ocvotnua téAelov. Cfr. da Rios 1954, 179-180, Barker 1989, 11-13 e 130, n. 27.
100 Cfr. Resp. 3.399a-d. 1l rifiuto delle armonie ionica e lidia va forse letto, ad Atene, nel quadro di un piu
generale atteggiamento di diffidenza e rifiuto nei confronti dell’elemento orientale che si sviluppa a partire
dal V sec. a.C., all'indomani delle guerre Persiane, e che successivamente investe anche i costumi e le usanze
introdotte della citta dopo la creazione della lega delio-attica, saldandosi con la polemica nei confronti
dell’imperialismo ateniese promosso dai governi democratici nella seconda meta del secolo. E in questo
contesto che sembra diffondersi la reputazione negativa in particolare dello stile musicale lidio, bollato come
“lascivo” anche dai comici; si veda p.es. Cratino, fr. 276 K.-A.:
itw d¢& Kat Toaywdiag
0 KAeopaxov ddaoraAog
HET avTOV, <O> MAQATIATOLOV
E€XwVv X000V AVdLOTL TIAAOVOWV HEAT TTOVNOA.
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frigia, da una breve annotazione riportata in Ateneo apprendiamo unicamente che Aristosseno ne
riconduceva l'invenzione a un altro personaggio frigio dai contorni leggendari, Iagnide (Aristox.
fr. 78 Wehrli = Ath. 14.624b: 6 & Aploto&evog v eVeotv avTtng [sc. g PovyloTi douoviag]
Ydyvidt to Povyl dvatiOnow).

Ci occuperemo in un secondo momento dei problemi legati all'individuazione di queste
personalita, alla loro collocazione cronologica e agli ebprjpuata attribuiti a ciascuna di esse. Cio che
per ora mi preme sottolineare & come 1’origine anellenica di queste armonie venga presentata da
Aristosseno, almeno alla luce di quanto possiamo leggere, come un fatto assolutamente privo di
implicazioni ideologiche: al contrario, e proprio ad Olimpo che egli attribuisce il merito di essere
stato “l'iniziatore della bella musica greca” (fr. 83 Wehrli: ¢paivetar 0 'OAvumnog... doxnyog
vevéoOat g ‘EAANvIKNG kai kaAng povoiknc. Anche su questo frammento torneremo piu
dettagliatamente infra a proposito dell’invenzione ivi attribuita a Olimpo del genere enarmonico).
Questo dato, in sé, non stupisce, dato che, in generale, 1’associazione di ciascuna armonia a un
differente elemento etnico non sembra porre particolari problemi; persino in un’ottica
conservatrice e selettiva come quella di Platone, I’esclusione dell’armonia lidia dalla polis ideale era
motivata non tanto dalla sua origine non greca, ma dal suo carattere lascivo, che I'accomuna a
quella ionica: tiveg o0V paAaxai e kal CLUTOTIKAL TWV AQUOVIWY; taoTi, 11 O 8¢, Kat AvdloTi av
tveg xaAagat kaAovvtatl (Pl. Resp. 3.398e).

Per tutte queste ragioni, appare quindi decisamente idiosincratico quanto afferma in merito
Eraclide Pontico, in un lungo frammento trasmesso ancora una volta da Ateneo di cui riporto qui il

testo (Ath. 14.624c-626a passim = fr. 114 Schiitrumpf = 163 Wehrli)!o%:

‘HoakAeidne d' o6 INovtwkog év toltw Ileot  Eraclide Pontico, nel terzo libro dell’opera

HOVLOIKNG 0VO’ dppoviav ¢not detv kaAetoOat
v Povywov, kabdameo oVdE TV AVOLOV.
apupoviag yoao eival el ol yaQ kal
vevéoOar EAAvwv yévn, Awolelc, AloAelg,

Towvag. o0 puKeag odv ovomg dadoag v Toig

Sulla musica, dice che l’armonia frigia non
dovrebbe neppure essere definita un’armonia,
e cosl quella lidia. Le armonie sono tre, perché
tre sono le stirpi dei Greci: Dori, Eoli, Ioni. Dal

momento che nei loro caratteri vi € una

101 ]] frammento di Eraclide cosi come figura nell’edizione curata da Schiitrumpf € mancante di due porzioni
del testo di Ateneo (la seconda meta di 625a e la parte che va da 625c a meta di 625e), considerate provenienti
da altra fonte. Seguo l'editore per quanto riguarda l'omissione della seconda porzione di testo, il cui
contenuto appare in effetti difficilmente compatibile con il resto del frammento, ma riporto invece per intero
il testo di 625a, ponendo tra parentesi quadre la porzione mancante in Schiitrumpf: ritengo infatti che essa

possa far parte del testo di Eraclide (cfr. infra).
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tovtwVv 10eov, Aaxedaludvior pév pHaAlota

TV AAAWV AwQLéwv ™ TATOLAX
dixpuvAdattovoty, Geooalol 0¢, ovTOL YAQ
elowv <ol> TV dExnV Tov Yévoug AloAgvowv
HETADOVTEG, MAQATANOLOV atlel TTOLOVVTAL TOD
Blov TV aywynv: Tovwv d¢ 10 moAv nAn0og
NAAoiwTal dux o ovumeQupépecOal tols alel
duvaoTtevovoy AVTOIEC TV BagBAQwv. TNV
o0V aywynv TNe HeAwdiag Nv ol AwoQlelg
€molovvto  AwQov  €KAAOLV  AQUOVIAV:
€kdAovy d¢ kal AloAda agpoviav v AloAeig
noov: Taoti d¢ v TolTNV éPaockov v fjkovov
adovtiwv twv Taovwv. 11 pév odv  Awolog
aguovia  T0  Aavdowdes Eudaiver Kal TO
HeyaAOTOEMES Kal oV dlakeXVHévov ovd’
Aapdv, aAAa okvBowmov kat opodedv, olte
0¢ mowidov oUte mMOAUTQOTOV. TO d¢ TV
AloAéwv N0og €xeL TO Yavoov kal OYKWOEG,
£t 0& VvMOXALVOV: OHOAOYEL D& TALTA TALG
immotoodialg avTwv kal Eevodoyxialg: ov
navovpyov  d¢, AAAa  é&nopévov  kal
te0aQENKOG. OO Kal OlKeWOV 0T avTolg M
dLAomooia Kal T €0WTIKA Kal Ao 1) TeQL
Vv dlartav Aveolc. ddmeQ €xovol TO TG
vTodwELloL kKaAovévng aguoviag Ooc. av
Ydo éoti, ¢noiv 6 HoaxAeidng, fjv ékdAovv
AloAda, we kat Aacog 6 ‘Epuiovevg €v 1 el
v <év> ‘Eouwovt Anuntoa Ypve Aéywv
oUTwg:

‘Aapatoa péATw Kopav te KAvpévol’

differenza tutt’altro che piccola, gli Spartani
sono i piu ligi alle tradizioni rispetto agli altri
Dori, i Tessali — sono loro ad aver dato inizio
alla stirpe eolica — conducono da sempre uno
stile di vita analogo; invece la maggior parte
degli Ioni ¢ diversa, in quanto intrattengono
strette relazioni con i barbari che da sempre li
Lo stile della che

governano. melodia

utilizzavano i Dori era chiamato armonia
dorica; quello in cui cantavano gli Eoli,
armonia eolica; la terza, quella che si ascolta
quando gli Ioni cantano, era chiamata ionica.

Ora, l'armonia dorica esprime virilita e

grandiosita e il suo carattere non & né
languido né allegro, ma severo e potente,
senza varieta né complessital® Il carattere
degli Eoli ha in sé fierezza e solennita,
addirittura superbia; questo del resto si addice
al loro essere allevatori di cavalli e al loro
modo di accogliere gli stranieri: non c’e
malvagita, ma piuttosto esaltazione e
spavalderia. Percio sono loro caratteristiche
anche 'amore per il bere, la passionalita e, in
generale, l'atteggiamento rilassato verso la
vita: hanno dunque il carattere della
cosiddetta armonia ipodorica. E questa che,
secondo Eraclide, era chiamata eolica, come fa
ad esempio Laso di Ermione nell'lnno a
Demetra in Ermione, quando dice:

Demetra e Kore

“Canto moglie  di

102 Gli aggettivi mowkidog e moAUTEOTOG esprimono alcuni elementi caratteristici dell’estetica della c.d.
“nuova musica”, in contrapposizione allo stile sobrio e severo della musica tradizionale. A riguardo cfr. in

particolare LeVen 2013. Su questi aspetti si tornera pit1 approfonditamente infra, nella terza parte del lavoro.
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aAoyov,

pHeALBoav buvov avaywv,

AlOADR’ &pa Pagupoopov aopoviey'.

TALTA O’ AdOLOLV TAVTES DTTOdWO [T HEAN].
€mtel 00V TO péAOG E0TLV VTTODWOELOV [T HéAN],
elkOTws AloADda ¢notv etvat v agpoviav 6
Aaoog. xat Ilpattvag dé mov Ppnot

‘unte ovvTovov diwke UNTE TAV AVELHEVAV
Taoti povoav, aAAx

TAV HEOAV VEQDV XQOVQAY

alOALle T@ péAel.

év 0¢ tolg £EnNg oadéatedv Pnotv:

‘mEémeL oL

TTAOLV AOWOAAPOAKTALG

AloAlc agpovia’.

TEOTEQOV HEV 0VV, w¢ £hnv, AloAda avtnv
ékaAovv, VoTteQoV O’ VMOdWELOV, WOTEQ EVIOL
daowv, €v tolg avAoic tetaxOal voploavteg
avtv Omo Vv Awglov aguoviav. [éuol d&
dokel OQVTAE avTOLg TOV OYKOV KAl TO
mEooTolinua TS kaAokdyadiag &v tolg Tng
agupoviag mMbeowv  Adlov pév  avTnv oV
vouiCetv, mpooeudeQt) dé mwg €kelvn: dOTEQ
UTTOdWPLOV €KAAECAV, WG TO TTEOTEUDEQES TQ
AgUKQ VTOAEVKOV Kal TO U1 YAUKD pev Eyyig
0¢ Tovtov Aéyopev VMOYAvky: oUTwS Kal

VTTOdWELOV TO HT) TAVL AWQLOV.]

Climeno/levando un inno dalla voce di
miele/nell’armonia eolica dal forte suono”.

Del resto tutti cantano queste melodie
nell’armonia ipodorica. Poiché dunque il
componimento e ipodorico, a ragione Laso
dice che l'armonia & quella eolica. Anche
Pratina da qualche parte dice:

“non cercare la Musa possente/né quella
languida/ma dissodando il campo
intermedio/rendi eolico il tuo canto”.

E nei versi successivi dice, ancor piu
chiaramente:

“davvero si addice

a tutti i cantori blateranti

I’armonia eolica”.

Dunque, come dicevo, prima si chiamava
armonia eolica, in seguito ipodorica, come
sostengono alcuni, credendo che negli auloi
essa fosse disposta al di sotto di quella
dorical®. [A me sembra perd che costoro,
osservando l'alterigia e il sussiego del
carattere che si riscontrano in questa armonia
non la considerarono propriamente dorica, ma
in qualche modo simile ad essa: percio la
chiamarono ipodorica, allo stesso modo in cui
definiamo vUmoéAevkoc il colore vicino al

bianco e vTtdyYAvKLG cio che non € esattamente

103 J] riferimento sembra essere a quanto si afferma in Aristox. El. Harm. 47.7-10 in merito alla collocazione del
tono ipodorico subito al di sotto di quello dorico: ot d¢ a¥ [sc. TV dQuOVIKWV] TIEOS THV TWV ALAWV
TQUTMMNOLWY PAEMOVTES TEEIGC HEV TOUG Pagutdrtouvg ool diéoeov am’ AAANAwv xwoilovoly, TOV Te
VOPEVYIOV Kal TOV VTIOdWELOV kal Tov dwptov (“Altri harmonikoi, invece, osservando la disposizione dei
fori negli auloi, pongono i tre toni piu gravi, l'ipofrigio, I'ipodorico e il dorico, a distanza di altrettante diesis
uno dall’altro”). La dtéoig € il piu piccolo intervallo tra quelli utilizzati nel sistema scalare di riferimento (cfr.
Aristot. Met. 1016b 18-24 e le osservazioni a riguardo in Introduzione 1.1): nella teoria aristossenica essa

corrisponde dunque, in linea di massima, al quarto di tono.
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£ENe érmokePwpeba 10 twv MiAnoiwv 10og, 6
duxdpatvovowy ot Twveg, €mi Talc  T@V
owpatwv eveflalg BoevOvouevol kal Buuov
AN el dvokatdAAakTol, PLAdVeLKoL, OVOEV
dAavOowmov  0o0d  AaQov  €vOdovTEG,
aotoQylav <d&> kal oKANEOTNTA €V TOlG
noeow EudpaviCovtes. dOTEQ OVOE TO TNG
Taoti yévog apuoviag ovt’ dvOnoov ovte
Aapdv €oTv, dAAd avoTnEOV Kat okAnEov,
oyxov O &xov OUK d4yevvi]: dlO0 Kal T
ToaYWdl MEOOPANG 1) agpovia. T d¢ TV
vov Tovov 10n touvdeowtega Kl  TOAD
TAQAAARTTOV TO TG agpoviag foog.

[...]

Tl ovV adtal, kaOdmep €€ aQXNGg elmopev
elvar apupoviag, 6oa xat to €Ovn. TV d&
Pouvylott  kal ™V AVOOTL TR TV
BaoPdowv ovoag yvwobnvar toic ‘EAAnow
amo twv ovv [TéAdomt kateABOvTwy eig TV
ITeAomovvnoov Pouywv kai Avdwv. Avdot
HEV YOO avT@ ovvnkoAovOnoav dx tO TNV
LimvAov etvat g Avdlag: Povyeg de ovy OTL
opotégouoveg tolg Avdoig elov, &AA’ OTL kat
avtwv Noxev 0 Tavtadog. dowg 0’ av kat g
[TeAomovvrioov maviaxov, HAALOTA d& E&v
Aaxedalovt xwpata peydAa, & KaAovol
taddpovg twv peta ITéAdomog Pouywv. pabelv
o0V Tac apuoviag tavtag tovg “EAAnvag
TovTwV. 00 Kal

fetelet TeAéone o

dolce, ma gli si avvicina. Cosi anche I’armonia
ipodorica e quella “non del tutto dorica”]**.
Consideriamo  ora il  carattere  che
contraddistingue gli Ioni di Mileto, che si
vantano del vigore dei loro corpi e sono pieni
di impeto, intrattabili, attaccabrighe, non
esprimono mai gentilezza né allegria, ma
mostrano indifferenza e durezza di indole. Di
conseguenza, anche ’armonia ionica non € né
brillante né allegra, ma grave e severa, con
una solennita non priva di nobilta: dunque e
un’armonia cara alla tragedia. Tuttavia il
carattere degli Ioni di oggi € piu dissoluto e
molto diverso da quello dell’armonia ionica.
[...]

Dunque le armonie sono tre, come abbiamo
detto allinizio, tante quanti i popoli greci. La
frigia e la lidia, invece, che sono di origine
barbara, furono fatte conoscere ai Greci dai
Frigi e dai Lidi che arrivarono nel
Peloponneso al seguito di Pelope. I Lidi lo
seguirono perché Sipilo fa parte della Lidia;
quanto ai Frigi, invece, non perché fossero
confinanti con i Lidi, ma perché Tantalo
regnava anche su di loro. Dappertutto nel
Peloponneso, ma soprattutto a Sparta, si
possono vedere grandi tumuli di terra che si

dice siano le tombe dei Frigi venuti al seguito

di Pelope. Fu da loro, quindi, che i Greci

104 Come si e anticipato (vd. supra, n. 101), per questa porzione di testo non vedo ragioni cogenti che
spingano a ritenerla non eraclidea. Al contrario, vi si prosegue il discorso sull'@og dell’armonia eolica, di
cui si rilevano le affinita con quella dorica al fine di fornire una spiegazione “alternativa” a quella
comunemente accettata della definizione di “ipodorica” con cui essa e pill comunemente nota. Tale
digressione sembra anzi un tentativo di conciliare le posizioni espresse nel frammento con la teoria
aristossenica dei tévol e la relativa terminologia (cfr. Aristox. El. Harm. 47 da Rios).
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LeAwvovvtiog pnowv [PMG 810]-

‘mpTot mapa kpatnoas ‘EAAvwv év avAolg
ovvomadot ITéAomog Matpodg ogeiag
Dovylov deloav vopov:

1016 O’ 0EVPwWVOL TNKTIOdWV PaApot kQékov

Avdiov uvov'.

appresero queste armonie. Per questo anche
Teleste di Selinunte dice:

“Per primi, accanto ai crateri dei Greci, sugli
auli i seguaci di Pelope cantarono il nomos
frigio della Madre montana: e con i suoni

acuti, vibranti, delle arpe levavano l'inno

lidio”.

Della posizione qui espressa da Eraclide a proposito del fatto che le armonie frigia e lidia non
possano essere definite propriamente tali non si conoscono paralleli in altri autori e opere.
L’intento sotteso a tale affermazione appare, evidentemente, quello di rivendicare l'origine
pienamente autoctona delle tre armonie fondamentali, riconducendole alle tre stirpi greche dei
Dori, degli Eoli e degli Ioni e contrapponendo loro l'alterita delle armonie frigia e lidia, che
sarebbero state introdotte in Grecia all’epoca della conquista del Peloponneso da parte di Pelope,
alla testa di un esercito composto di frigi e lidi. Cio che non si comprende, tuttavia, ¢ come sulla
base di queste premesse Eraclide intendesse spiegare le modalita con cui queste due armonie erano
impiegate nella prassi musicale greca: in effetti, la distinzione tra armonie di pieno diritto e
armonie “barbare” appare dettata pit da considerazioni di natura ideologica che
dall’individuazione di un qualche tipo di differenza nelle modalita di utilizzo concreto delle une e
delle altre, come invece sembrerebbe suggerire 1’affermazione con cui si apre il frammento, anche
se la perdita del prosieguo dell’argomentazione impedisce di pronunciarsi con sicurezza a
riguardo. Di fatto, anzi, I'intero discorso sembra riassumibile nell’idea che le tre armonie greche e
le due barbare di fatto abbiano coesistito tra di loro fin da una fase antichissima, come indica il
fatto che I'introduzione in Grecia delle armonie lidia e frigia sia attribuita da Eraclide a Pelope, e
che "'unica vera distinzione consista nell’origine autoctona delle une e nella provenienza straniera
delle altre, apparentemente senza implicazioni di sorta sul piano pratico.

E proprio in relazione alla figura di Pelope che l'enfasi posta sulla non grecita delle armonie
frigia e lidia risulta ancora meno facile da comprendere e appare, a maggior ragione, come frutto
di un ragionamento del tutto idiosincratico, dal momento che, se € vero che Pelope e figlio di
Tantalo, re di Lidia, si tratta al tempo stesso dell’eroe cui la tradizione mitica attribuisce, come e

noto, non solo la conquista del Peloponneso, che da lui avrebbe preso il nome, ma anche la prima
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fondazione dei giochi olimpici (poi interrotti ed istituiti nuovamente da Eracle): una figura
civilizzatrice, dunque, profondamente legata all'identita culturale greca e, in particolare, al mondo
dorico. A tal proposito basti ricordare, del resto, come nell’Olimpica I di Pindaro il racconto mitico
dell’istituzione delle Olimpiadi a seguito della vittoria conseguita da Pelope nella corsa sui carri
sia preceduto dall’esortazione a “strappare dal chiodo la cetra dorica” (vv. 26-27: dAAx Awolav
Ao poouLryya macodAov/AauPav’) per celebrare degnamente I'impresa del siracusano Ierone,
dedicatario dell’ode: una dichiarazione di poetica e, probabilmente, un’indicazione musicale ben
precisa (se e corretto leggervi un riferimento all’adopovia del componimento)!® funzionale a porre
ulteriormente in risalto 1'identita profondamente dorica della vicenda mitica narrata. Il legame di
Pelope con l’elemento musicale lidio e frigio appare dunque piuttosto labile e frutto, semmai,
dell’intento di Eraclide di suffragare la propria teoria individuando un momento del passato
mitico greco in cui fosse avvenuto un contatto con il mondo frigio e lidio, cosi da potervi collocare
anche l'arrivo in Grecia delle armonie “barbare”: in questo senso, I'episodio della conquista della
Grecia da parte di Pelope sembra prestarsi non tanto in relazione al ruolo di quest’ultimo, quanto
per la presenza congiunta dei due elementi etnici in questione. La conferma di tale ricostruzione
poteva essere offerta ad Eraclide dai versi di Teleste con cui si chiude il frammento, dai quali egli
poteva trarre la notizia dell'introduzione in Grecia dei primi canti nelle due armonie ad opera delle
popolazioni al seguito di Pelope.

Non possiamo sapere come proseguisse la trattazione sulle copoviat da parte di Eraclide, dal
momento che, subito dopo il frammento di Teleste, Ateneo introduce una nuova citazione, stavolta
da Eforo per il tramite di Polibio (Ath. 626a-f = Polyb. 4.20 = FGrHist 70 F 8), e non si puo escludere
che in un secondo momento egli passasse a descrivere anche 1'|0og delle due armonie straniere;
tuttavia, il fatto che nel testo superstite siano discusse solamente le caratteristiche dei popoli greci
che avrebbero dato origine alle tre “vere” armonie appare coerente con quanto affermato in
apertura della citazione e potrebbe anche rispondere ad un intento deliberato. In effetti, il fatto che
delle tre armonie greche si ponga in evidenza il carattere innato, legato alla particolare indole di
ciascuno dei tre popoli cui esse sono associate, mentre per le due armonie barbare si menzionano
gli artefici del loro ingresso nel mondo greco (ovvero l'equivalente, in una prospettiva
ellenocentrica, del mowtog evENTrg, come del resto si ricava anche dal frammento di Teleste), puo

essere letto come un ulteriore elemento di contrapposizione tra ’autoctonia delle prime e I’alterita

105 Cfr. Sch. in Pind. OI. 1.26f, 1.26 Drachmann: &AAd Awouary &md [sc. doouryya]- 6Tt AwQloTt ovvTéTaKkTol

TO €TTIVIKOV.
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delle seconde, per arrivare a concludere che queste ultime siano “both musically redundant and
alien to the true Hellenic tradition”!%. Appare tuttavia difficile credere che Eraclide intendesse
davvero sostenere l'irrilevanza delle armonie lidia e frigia nella tradizione musicale greca: si
tratterebbe infatti di un’affermazione paradossale, dato il prestigio di entrambe, e in particolare di
quella frigia — che, vale la pena di ricordare ancora una volta, e la sola ammessa nella KaAA{rtoAig
platonica oltre alla dorica. Non bisogna perd dimenticare come la perdita del contesto
argomentativo in cui le teorie qui espresse erano originariamente inserite pregiudichi
inevitabilmente la possibilita di comprenderne esattamente il significato: nulla conosciamo
dell’opera di provenienza del frammento se non il titolo e, anche se dalla citazione di Ateneo
siamo indotti a credere di trovarci di fronte all’opinione reale di Eraclide sull’argomento, potrebbe
anche trattarsi di un’argomentazione fittizia o destinata a essere confutata in un secondo momento
(se, per esempio, il Ilept povowknc da cui e tratta la citazione fosse stato un dialogo sul modello
platonico, come peraltro sappiamo essere il caso di numerosi suoi scritti).

In ogni caso, dato il carattere assolutamente stravagante delle posizioni espresse in questo
frammento rispetto al quadro generale che si ricava dal complesso della documentazione a noi
nota per cio che riguarda le copoviat, ben poco si puo ipotizzare circa I’ambiente di elaborazione
di queste teorie e il modo in cui esse possano essere state discusse in ambito peripatetico; esse
tuttavia appaiono scarsamente compatibili anche con la concezione platonica, in cui, come gia si e
detto, all’armonia frigia e riconosciuto un prestigio tutt’altro che secondario. Pertanto, I'unica linea
di indagine che appare perseguibile allo scopo di fare luce sulle relazioni tra la concezione
eraclidea delle origini della musica greca e altre teorie di ambiente peripatetico consiste nel
valutare se si possano rintracciare elementi di coerenza tra quanto espresso qui e altri frammenti di
Eraclide piu facilmente riconducibili a una discussione “di scuola” (sempre nei limiti rilevati in
Introduzione, par. 3.2).

Che Eraclide possa essere stato fautore di una linea interpretativa tendenzialmente orientata a
porre in risalto le origini autoctone della musica greca non e, in effetti, un’ipotesi troppo azzardata,
almeno a quanto si puo evincere dal frammento con cui si apre la rassegna storica svolta nel De
musica pseudoplutarcheo, coerentemente con quanto preannunciato dai protagonisti del dialogo (a
riguardo si veda Introduzione, par. 3.1). Nella tradizione manoscritta del De musica, I'opera da cui e

tratta la citazione di Eraclide figura con il titolo di Xvvaywyr twv év povowkr), variamente

106 Barker 2009a, 274.
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interpretato ed integrato dagli editori dello pseudo-Plutarco e di Eraclide stesso!'”. Il frammento
consiste in una lunga serie di evorjuata relativi a diversi generi poetico-musicali e attribuiti
ciascuno a differenti personalita del passato, sia leggendarie che realmente esistite, lungo un arco
temporale che va dal tempo del mito all’eta storica. L’effettiva estensione della citazione e, pit1 in
generale, I'entita del debito che l'autore del De musica ha nei confronti di Eraclide Pontico
costituiscono, come gia si e detto, un problema aperto!®; sicuramente eraclidea ¢, in ogni caso, la
porzione di testo dedicata alle origini della musica greca nella sua fase piu antica, fino all’epoca di
Terpandro, di cui riporto di seguito il testo, che corrisponde al capitolo 3 del De musica (Heracl.

Pont. fr. 109 Schiitrumpf = 157 Wehrli = [Plut.] mus. 3.1131f-1132c):

‘HoakAeidne & év 1 Luvvaywyn tov &v Eraclide, nella sua Raccolta di musicisti,

Hovowky) v kKlBapwdlav  wkal TNV afferma che il primo a inventare la citarodia

KOOV monowv  MEWTOV e la poesia citarodica fu Anfione, figlio di

Pnow

Audiova érvonoat tov Atog kat Avtionng, Zeus e Antiope, su insegnamento,

TOU TATEOS ONAOVOTL dAEAVTOS AVTOV.
TUoTOLTAL O¢ TOVTO €K TNG Avayoadns Tng
&v Yucvawvt anoxewévng [FGrHist 550 F 1],
OU Mg Tac Te tegelag tag €v AQyel Kal Tovg
TIOWTAG KAL TOUG HOLOLKOUG OVOHALEL Kot
¢ TV avtv NAwkiav kat Atvov tov EE
Evpoiag Opnpvouvg memomrévatr Aéyer kail
AvOnv tov ¢£ AvOndovoc T Bowtiag
buvoug kat ITtegov tov éx ITiegtag tax meol
tag  Movoag momuatar  AAAx kol
DAGpupwvVa TOV AeAPov Antovg Te kal
ApTépdog kat AmtoAAwvoG Yéveoty dnAwoat
év HéAeol Kal X0QOUG TEWTOV TeQL TO &V

AeAdolg tegov otnoatr Oduvowy d¢ o yévog

evidentemente, del padre. Cio ¢ dimostrato
dall’iscrizione che si trova a Sicione,
servendosi della quale Eraclide elenca le
sacerdotesse di Argo, i poeti e i musicisti.
Egli riporta inoltre che, nella stessa epoca,
Lino, originario dell’Eubea, avrebbe
composto lamenti funebri, Ante di Antedone
di Beozia avrebbe composto inni e Piero di
Pieria componimenti sulle Muse; Filammone
di Delfi invece avrebbe narrato in versi lirici
la nascita di Latona, Artemide e Apollo e
sarebbe stato il primo ad allestire un coro

presso il santuario di Delfi. Tamiri, di stirpe

tracia, sarebbe stato il cantore piit melodioso

107 Gli editori si dividono tra quanti accolgono il testo tradito (Bernardakis 1895, Schiitrumpf 2008) e quanti
ritengono invece che il titolo sia incompleto e vada integrato con un termine al genitivo da concordare con
I'articolo (Wehrli 1953: L. twv ev povout) <dixAappavtwv> Lasserre 1954: tv <eDonUAT@V> &V LOLOLKT);
Ziegler 19663 twv €v povowkn <evdokiUNodvtwv>). L'integrazione non é in realta necessaria, in quanto il
titolo nella forma tradita e leggibile come un equivalente di Zuvaywyr) t@v HOLOKOV.
108 Cfr. supra, pp. 58-59, e infra, 72 sgg.
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Boaka evPwvOTEQOV  Kal EupeAéoTeQov
MTAVIWV TOV T0Te doat, wg tals Movoalg,
KATA TOUG TOMTAG, €I AYOVA KATATTHvVAL
niemounkévat d¢ tovtov lotogeltat Titavwv
TEOG TOLG Beolg TOAEUOV. Yeyovéval O¢ Kal
Anuodoxov Kegkvoaiov maAaiov Hovotkov,
ov memomkévar IAlov te moEONowv  Kal
Adooditne kat Hopalotov yapov: dAAx unv
kat Orjuov TOaknolov voéotov TV Ao
Toolag pet’ Ayapéuvovog avakoploéviwv
nomoat. oL AgAvuévnv  d  elvat  t@v
TMEOERNUEVWY TV TV TOMUATOV A€ELV
Kkal pétoov ovk &xovoav, AAAx kKaOdreQ
Znoxdeov Te Kal TV apxalwv peAoToLwY,

\

ol  mowvvteg  €mr),  TOUTOLG  MEAM
niegletiOeoav: kat yap tov Tégomavdoov édn
KIOapwdk@V momtv Ovia VOHWV, KATO
VOOV €KaoTtov Tolg €Teot Tolg £avTol Kal
tolg Ourpov péAn mepttifévta adewv €v Toig
aywowv anopnvat d¢ TovToV AéyeL OvouaTa
TEWTOV TOLS KIOAQWIKOLS VOUOLG: Opolwg &
Teomavdow KAovav, OV TEWTOV
OLOTNOAUEVOV TOUG AVA@IKOVS VOHOUG Kol
T TTEOCOdL, EAEYEIWV TE KAl €M@V TTONTNV
veyovévar xat  IHoAvuvnotov oV
KoAopwviov tov peta tovtov yevopevov

TOLG avTOlS YorjoaoOat momuacty.

e intonato tra tutti i suoi contemporanei,
tanto che, secondo i poeti, avrebbe sfidato le
Muse; si racconta inoltre che compose una
Titanomachia. Anche Demodoco di Corcira fu
un antico musicista, autore di un Saccheggio
di Troia e delle Nozze di Afrodite ed Efesto;
Femio, invece, avrebbe composto il Ritorno di
coloro che ripartirono da Troia con Agamennone.
La forma di queste opere non sarebbe stata
libera e senza una struttura metrica regolare,
ma simile a quella dei componimenti di
Stesicoro e degli antichi poeti, che
componevano versi epici e vi aggiungevano
la melodia: infatti Terpandro, che fu autore
di nomoi citarodici, avrebbe composto
melodie per i suoi versi e per quelli di
Omero, secondo ciascun nomos, e li avrebbe
cantati negli agoni. Inoltre Eraclide afferma
che fu lui a dare per primo ai nomoi citarodici
i loro nomi. Analogamente a Terpandro,
Clona, il primo a comporre nomoi aulodici e
prosodi, sarebbe stato autore di elegie e versi
epici; Polimnesto di Colofone, vissuto dopo
di lui, avrebbe fatto ricorso alle stesse forme

poetiche.

Questo resoconto, come si e detto, costituisce la risposta diretta che il primo interlocutore del
dialogo pseudoplutarcheo, Lisia, fornisce alla domanda precedentemente rivolta da Onesicrate
(mus. 2.1131e: t(c MEWTOG €XENOATO HOVLOWKT) Kal Tl €0pe TEOG avénov tavTNg O XEOVOC).
Significativa e I'indicazione della fonte da cui, secondo l’autore del De musica, Eraclide avrebbe
tratto le informazioni qui riportate: si tratterebbe di un’iscrizione (dvayoadr) situata a Sicione e

69



contenente sia una lista delle sacerdotesse eponime di Argo, sia un elenco di poeti e musicisti,
presumibilmente vincitori di agonil'®; l'effettiva natura del contenuto di questo documento
epigrafico, di cui lo pseudo-Plutarco reca le sole attestazioni a noi note, & dubbia!’, ma il dato
interessante che si evince da questa informazione ¢ come lo scritto di Eraclide si ponga nel solco
della tradizione cronografica rappresentata dalle liste dei vincitori, confermando ancora una volta
I'importanza di questo tipo di testimonianze per la messa a punto di un’indagine storico-musicale
negli ambienti eruditi di IV sec. a.C.

Dal punto di vista cronologico, il resoconto di Eraclide presenta una bipartizione piuttosto
evidente, ancorché non espressa esplicitamente, tra una fase precedente a Omero e una successiva,
come dimostra inequivocabilmente il fatto che nella prima parte nel frammento siano menzionati,
tra gli altri, gli aedi citati nei poemi omerici. Il primo personaggio che figura in questa prima
sezione e Anfione, figlio di Zeus e Antiope, cui Eraclide attribuisce 1'invenzione della citarodia e
della poesia citaredica, che gli sarebbero state insegnate direttamente da Zeus; la distinzione tra
klOapwdia e kiBapwdikr) moinoic sembra corrispondere a quella tra esecuzione poetico-musicale,
da un lato, e composizione dall’altro, sottintendendo forse 1'idea che ad Anfione vadano ricondotte
le origini tanto dell’attivita poetica in senso proprio, quanto della performance citarodica.
L’associazione di questo personaggio con la citarodia appare coerente con la tradizione mitica a lui
relativa, secondo la quale Anfione, impegnato nella costruzione delle mura di Tebe insieme al
gemello Zeto, avrebbe smosso grazie al suono della sua lira le pietre del Citerone impiegate per la
realizzazione della cinta muraria della citta!!l. Contemporaneo ad Anfione sarebbe stato Lino, cui
Eraclide attribuisce la paternita del compianto funebre: anche in questo caso, il legame del
personaggio con il genere del Opnvog richiama la tradizione relativa al cosiddetto Aivog, canto
popolare che si sarebbe diffuso nel Mediterraneo in seguito all'uccisione di Lino per mano di

Eracle, come attestano numerose fonti''2 Il testo di Eraclide costituisce invece la sola attestazione a

109 Vd. Jacoby ad FGrHist 550.
1o Cfr. Jacoby, ad FGrHist 550, e Banchich, ad BN] 550. Gottschalk (1980, 138 n. 37) sostiene invece,
probabilmente con un eccesso di scetticismo, che questo documento sia un’invenzione di Eraclide.
11 Cfr. [Apollod]. Bibl. 3.5.5.
112 Sulla morte di Lino per mano di Eracle cfr. [Apollod.] Bibl. 1.3.2 e 2.4.9; Paus. 9.29.9, che riporta anche
I'origine tebana di questa versione del mito, mentre secondo un’altra Lino sarebbe stato ucciso da Apollo,
invidioso del suo talento musicale (cfr. Paus. 9.29.6). Dopo la morte di Lino il lamento funebre in suo onore si
sarebbe diffuso in Egitto, secondo quanto riporta sempre Pausania (9.29.7) e anche in altre zone del
Mediterraneo secondo la tradizione attestata in Hdt. 2.79.1-2., che identifica inoltre il Aivog con il canto
egizio noto come Maneros, dal nome del figlio del primo faraone la cui morte prematura avrebbe dato
origine a questo canto. Cfr. anche Schiitrumpf 2008, 201 n. 1 (ad Heracl. Pont. fr. 109 S.).
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noi nota dell’origine euboica di Lino, cui tanto Pausania quanto lo pseudo-Apollodoro
attribuiscono piuttosto un legame particolare con la citta di Tebe.

Pochissimo si sa delle tre figure ricordate di seguito: Ante di Antedone, autore di inni, Piero di
Pieria, che avrebbe composto poemi sulle Muse, e Filammone di Delfi, che avrebbe istituito il
primo coro presso il santuario'®. Quest’ultimo sarebbe stato il padre di Tamiri, come attesta la
Suda (0 41 Adler, s.v. ©apvois 1) Oduveag, e ¢ 300, s.v. PiIAGupwyV); una tradizione che anche il
frammento di Eraclide sembrerebbe adombrare, dal momento che Tamiri ¢ effettivamente
menzionato immediatamente dopo. Filammone ¢ menzionato anche piu avanti nel De musica come
colui che, secondo una tradizione, avrebbe stabilito i nomoi citarodici poi eseguiti da Terpandro!“. I
personaggi fin qui menzionati — Anfione, Lino, Ante, Piero e Filammone — costituiscono quindi la
prima o le prime generazioni di poeti cui far risalire le origini dei diversi generi poetico-musicali
greci, che si collocano quindi in un passato mitico molto antecedente non soltanto a Omero, ma
anche alle vicende narrate nei poemi stessi. La tradizione secondo cui Lino sarebbe stato il maestro
di musica di Eracle porterebbe in effetti a collocare almeno lui, nella genealogia del mito, due
generazioni prima degli eroi omerici — e, dunque, anche degli aedi menzionati nei poemi; la
tradizione secondo cui Piero sarebbe stato figlio di Lino e Tamiri di Filammone induce in effetti a
ipotizzare che la narrazione segua uno schema genealogico, che pero non e esplicitato. Con la
menzione di Tamiri, Demodoco e Femio il racconto delle origini della musica greca viene ad
intersecarsi con un altro aspetto rilevante delle ricerche svolte dai Peripatetici in questo ambito,
vale a dire la ricerca di informazioni in merito al preomerico all’interno dei poemi omerici stessi,
come ¢ evidente dai titoli dei poemi attribuiti a Demodoco e Femio, evidentemente desunti dalla
narrazione di Omero; della riflessione dei Peripatetici sul preomerico e al rapporto di questo
ambito d’indagine con l'esegesi omerica vera e propria si trattera piu dettagliatamente nel
prossimo capitolo.

L’idea espressa da Eraclide in merito alla forma di questi antichi componimenti, che cioe essi
fossero in esametri accompagnati dalla musica, alla maniera di Stesicoro e dei poeti arcaici,
consente il passaggio a un’altra figura fondamentale della musica greca delle origini, quella di

Terpandro, qui presentato come 1'evontrc dei nomoi citarodici, mentre al tebano (o arcade, a

113 Pausania (9.22.5) menziona un AvOag che sarebbe stato figlio di Poseidone ed Alcione e avrebbe regnato
su Antedone. Piero sarebbe, secondo una tradizione di cui resta traccia in Suda o 251 Adler, s.v. ‘Ouneog e in
Certamen Hom. et Hes. 1.43, il figlio di Lino.

114 [Plut.] mus. 1133b: tivag 8¢ v vOpwv TV KIOawdkwv TV UTto Tepmdvdgov memomnpévaov
PAGppwVA daoL TOV doxaiov TOV AeAPOv ovatrjoaoBal.
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seconda della tradizione) Clona viene ricondotta 'introduzione dei nomoi aulodici, ossia cantati
con l'accompagnamento dell’aulos (alle origini dei nomoi auletici, ovvero quelli eseguiti dal solo
aulos, e dedicato il capitolo 7 del De musica, che pero, contrariamente a quanto sostiene Barker,
ritengo derivi da una fonte diversa da Eraclide, come avro modo di precisare infra).

Ancora di derivazione eraclidea € con ogni probabilita la prima parte del capitolo 4 del De
musica, nella quale si enumerano i nomoi aulodici e citaredici stabiliti rispettivamente da Clona e da
Terpandro; vi si afferma inoltre la priorita cronologica di quest’ultimo, sulla base del fatto che ot
0¢ ¢ KBapwdlag vOUOoL TEOTEQOV TTOAAQ@ XQOVK TWV AVAWdIKWY kateotaOnoav (4.1132d). Si
ribadisce inoltre l'idea precedentemente affermata secondo cui i nomoi di Terpandro erano in
esametri, sulla base di un’interessante considerazione storica relativa alla musica piu recente: il
ditirambografo di fine V secolo Timoteo, una delle personalita maggiormente rappresentative
della cosiddetta “nuova musica” (su cui avremo modo di tornare infra: cfr. IIl 1), avrebbe
inizialmente “cantato nomoi citarodici mescolandovi lo stile ditirambico, per non apparire da
subito un trasgressore nei confronti della musica antica” (4.1132e: 611 &' ot ktBaxpwdukol vouot ol
nadat €€ énwv ovviotavto, TyuoOeog €dMNAwoe: TOLE YOUV TEWTOLG VOHOULS &V ETeot
dLaptyvowv dOvEauBiknv AéEv 1dev, Omwg ur evOLS Pavy) MagavopwWV €ig TNV dpxaiav
novouniv). E qui che l'autore del De musica introduce la testimonianza di Glauco di Reggio,
secondo la quale Terpandro sarebbe vissuto prima di Archiloco (mus. 4.1132e = FHG 1I 23 f{. 2);
nulla pero vieta di ipotizzare — e appare anzi decisamente plausibile — che la citazione di Glauco si
trovasse in Eraclide, che tra l'altro da li ricavava l'informazione che Archiloco sarebbe vissuto
HETA TOUG TEWTOVG Tomoavtas avAwdiav, che conferma quanto precedentemente sostenuto
circa la maggiore antichita dei nomoi citarodici rispetto a quelli auletici (cfr. supra). Il contenuto del
capitolo successivo induce invece a sospettare che subito dopo la citazione di Glauco debba
collocarsi il passaggio a un’altra fonte, come si vedra meglio poco oltre. Piti avanti si approfondira
anche la questione della cronologia di Terpandro, assai dibattuta dalle fonti peripatetiche (vd. II
2.2).

Sulla base dell’analisi fin qui svolta si possono ora esprimere alcune considerazioni riassuntive.
Un primo elemento che dalla genealogia delineata da Eraclide emerge con una certa evidenza e,
come si € accennato in precedenza, l'origine a tutti gli effetti greca degli iniziatori delle diverse
forme poetico-musicali, che potrebbe confermare l'importanza dell’aspetto dell’autoctonia nella
riflessione del Pontico su questo argomento, anche mantenendo un atteggiamento prudente nei

confronti delle affermazioni paradossali in merito contenute nel fr. 114 (cfr. supra). Eraclide mostra
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in ogni caso di rifarsi ad una tradizione alternativa a quella attestata da altri autori, in primis
Aristosseno, che, come si e anticipato in precedenza, sembra attribuire un ruolo di prima
importanza nella fondazione della ‘EAAn vkt povouwr al frigio Olimpo (come si dira meglio infra),
significativamente non menzionato da Eraclide — altro indizio che induce a ravvisare una coerenza
di fondo tra il contenuto del fr. 109 e le posizioni espresse nei confronti dell’elemento frigio e lidio
nel fr. 114. Cio suggerisce tra 1’altro un certo scetticismo circa la paternita eraclidea di quanto si
afferma nel capitolo 8 del De musica a proposito del cosiddetto vopocg TotpeArg, un canto che,
secondo la tradizione, si sarebbe composto di tre strofe eseguite rispettivamente in modo dorico,
lidio e frigio'!5; in questa sede non e possibile soffermarsi piu dettagliatamente su questa
questione, salvo richiamarla laddove sia utile in relazione alla paternita delle argomentazioni di
volta in volta discusse, ma, in generale, gli elementi a favore di un ridimensionamento della
dipendenza del De musica da Eraclide Pontico sono numerosi e meriterebbero di essere oggetto di
un’analisi pit1 approfondita.

L’esistenza di una tradizione che riconduceva in particolare alla Frigia le origini della musica
greca e il fatto che essa non sia testimoniata da Eraclide — probabilmente per una scelta deliberata,
alla luce di quanto sopra — sono informazioni che si ricavano del resto anche dal prosieguo del De
musica, che allinizio del capitolo 5 menziona come propria fonte per le origini frigie della musica
greca l'erudito di I sec. a.C. Alessandro Poliistore (FGrHist 273 F 77 = [Plut.] mus. 5.1132f):
apprendiamo cosi che Olimpo avrebbe introdotto in Grecia ta kgovpata. Il termine € di per sé
ambiguo, in quanto puo indicare i “suoni” prodotti tanto dagli strumenti a corda quanto da quelli
a fiato; qui pero l'espressione si riferisce con ogni probabilita specificamente alla musica dell’aulos,
come si deduce dalla prosecuzione del frammento, in cui viene presentata una sorta di diaxdoxr di
auleti frigi ("Yayviv 8¢ mowtov avAnoay, elta tov tovtov viov Magovav, eit’ OAvunov). Si e gia
detto di come Iagnide sia, secondo Aristosseno, il mowtog evontrc dell’armonia frigia (fr. 78

Wehrli = Ath. 14.624b); ben si spiegherebbe, dunque, il silenzio di Eraclide nei confronti di questa

115 Oltre al problema posto dalla menzione delle tre armonie, che contraddice la teoria esposta da Eraclide nel
fr. 114 (cfr. supra), in questo passo del De musica un altro elemento di contraddizione rispetto a quanto
precedentemente affermato e che la composizione del vopog ToiwpeAr|c vada attribuita a Sacada e non a
Clona, come sostenuto, presumibilmente da Eraclide, in 4.1132d, e come si riafferma subito dopo (8.1134b)
sulla base nuovamente della testimonianza dell’iscrizione di Sicione (FGrHist 550 F 2), fatto che sembra
confermare la dipendenza di Eraclide da questo documento ma non, contrariamente a quanto sostenuto ad
esempio da Barker (2009, 278-281), la paternita eraclidea di quasi tutto il contenuto dei capitoli 3-10 del De
musica.
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tradizione (tanto piui che, come si ricordera, nel fr. 114 l'introduzione dell’armonia frigia in Grecia
veniva in ogni caso ricondotta a Pelope).

Riguardo alla figura leggendaria di Olimpo, la tradizione biografica antica offre notizie
piuttosto incerte e contraddittorie. Nel lessico Suda figurano tre voci dedicate ad altrettanti musici
con questo nome: all’'Olimpo menzionato da Alessandro Poliistore come colui che avrebbe
introdotto in Grecia la musica dell’aulos si riferisce con ogni probabilita la prima di queste (o 219
Adler), secondo la quale egli sarebbe stato per I'appunto 1yepwv T1¢ KQOVUATIKNG HOVOKNG TNG
dLx TV avA@V; sarebbe stato inoltre amante e allievo di Marsia, a sua volta figlio e discepolo di
Iagnide. Un secondo Olimpo (Suda o 220 Adler) sarebbe stato invece liniziatore dei nomoi
citarodici; il terzo, infine (o 221 Adler), sarebbe stato un auleta frigio vissuto al tempo di Mida e
definito dalla Suda vedrtegog, presumibilmente rispetto al primo dei tre. E probabile tuttavia che
I'individuazione di differenti figure con lo stesso nome costituisca semplicemente un riflesso
dell’esistenza di piu tradizioni relative a uno stesso personaggio!’. Da piul scoli a un verso dei
Cavalieri di Aristofane apprendiamo che un auleta di nome Olimpo, allievo di Marsia, sarebbe
stato 'inventore della cuvavAia, ovvero I’accompagnamento musicale realizzato da due strumenti
(a tale proposito i diversi scoli forniscono due interpretazioni: secondo alcuni due coppie di auloi,
secondo altri aulos e kithara)!'”: questa notizia, che peraltro conferma la fortuna della tradizione che
vedeva in Olimpo I'evontric di numerose forme musicali greche, & forse alla base dell’ulteriore
sdoppiamento che si riscontra nella Suda, che accanto a due auleti con questo nome individua,
come si e visto, anche un Olimpo citaredo, benché il suo nome sia legato principalmente all’aulos e
alle innovazioni ad esso correlate.

L’esistenza di due differenti personaggi di nome Olimpo ¢ un dato che si ricava pero anche dal
De musica, nel capitolo dedicato all’istituzione dei nomoi auletici, di cui, come si e anticipato, risulta
problematico identificare la fonte (o le fonti). Al secondo Olimpo e qui attribuita la composizione
del cosiddetto vopoc IToAvképaAog; riporto il passaggio per intero, poiché contiene alcuni

elementi che meritano di essere discussi un po’ piu a fondo ([Plut.] mus. 7.1132d-e):

Aéyetar yap tov mooenuévov ‘OAvumov, avAntv ovia twv ék Pouvylag, momoat vOpov
aUANTIKOV eig AMOAAwva Tov kaAovpevov IToAvikédadov: etvat d¢ tov OAvumov tovtdv daoty

éva twv amo tov mEwtov OAVUTOL ToL Mapovov, memomkoTog eig Tovg Beolg TOVG VOHOULG:

116 Cfr. West 1992, 330-331.
117 Sch. in Aristoph. Eq. 9a-d, 1.2.8 Jones.
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00TOG YAQ MAWIKAX YeVOUEVOS Mapovov kal v abAnow pabwv map’ adToL TovE VOUOLS TOUG

aguovikoug é&nveykev eig v ‘EAA&da, oig vov xowvtat ot "EAANveG €v tails éogtaic Twv Oewv.

Del gia menzionato Olimpo, auleta frigio, si dice che abbia composto il nomos auletico in onore di
Apollo noto come Policefalo; questo Olimpo sarebbe stato un discendente del primo Olimpo, allievo
di Marsia, che avrebbe composto nomoi dedicati agli dei. Dopo essere divenuto I'amante di Marsia e
aver da lui appreso i nomoi enarmonici, li introdusse in Grecia; i Greci li eseguono ancora oggi nelle

feste in onore degli dei.

Un primo elemento a sfavore dell'individuazione di Eraclide come fonte del passaggio e offerto
dal participio mpoeionuévov riferito a Olimpo, giacché non solo I'unica sua menzione precedente a
questa e, nel De musica, quella che il suo autore afferma esplicitamente di trovare in Alessandro
Poliistore, ma essa sembra anche riferirsi al primo Olimpo e non al secondo. Piu interessante
appare perd quanto si afferma di seguito a proposito dei nomoi enarmonici che il primo Olimpo
avrebbe introdotto in Grecia, idea che, qualche capitolo pit1 avanti, viene ricondotta esplicitamente
ad Aristosseno, in un lungo frammento di cui ci occuperemo infra. La possibilita che in questo
passo sia confluito materiale aristossenico, sia pure assemblato con elementi di diversa
provenienza — magari per il tramite di una qualche fonte intermedia — e forse adombrata anche dal
riferimento, che occorre immediatamente di seguito, al frigio Ilagnide come scopritore dell’auletica
(7.1133f); se € vero che da Ateneo sappiamo che Aristosseno gli attribuiva la scoperta dell’armonia
frigia (fr. 78 Wehrli: cfr. supra), e non dell’auletica, non e da escludersi che le due informazioni
siano collegate tra di loro, in primo luogo per via della tradizione che vedeva in Iagnide il maestro
di Marsia, a sua volta maestro di Olimpo, in secondo luogo per la consueta associazione della
musica per aulos con ’armonia frigia'!®. Il fatto che subito dopo sia citato nuovamente Glauco di
Reggio (FHG II 23 fr. 3) come fonte per l'attribuzione a Olimpo nel vopog Agudrtelog induce a
pensare non, come sostenuto da Barker, che la fonte per questo passaggio sia sempre Eraclide,

proprio sulla base della presenza di Glauco!'', ma I'opposto, dato che gia in precedenza lo storico

18 Cfr. Aristot. Pol. 8.1342b 3-8: éxetL yap TV avTnVv dvvapLy 1] GELYLOTL TWV AQUOVIWV TJVTIEQ VAOG €V
TOIG OQYAVOLS: AUDPW YAQ OQYLXOTIKA Kal mafntued: dnAot d' 1] moinoig (“Tra le armonie, infatti, la frigia
ha la stessa proprieta che, tra gli strumenti, appartiene all’aulos. Entrambi infatti sono di carattere orgiastico e
patetico, come dimostra la poesia loro destinata”).
119 Barker 2009a, 279-280.
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di Reggio figurava come portatore di informazioni almeno parzialmente in contrasto con quelle
attribuibili con sicurezza a Eraclide (cfr. supra).

In cio che sopravvive della produzione di Aristosseno il nome di Olimpo e associato, come gia
si e accennato, a due scoperte: I'armonia lidia e il genere enarmonico. Nel primo caso, quindi, e
evidente ancora una volta 'adozione da parte di Aristosseno di una linea interpretativa del tutto
diversa da quella che emerge dai frammenti presi in esame di Eraclide, se si vuole dare credito al
suo rifiuto dell’armonia lidia in quanto straniera, al pari di quella frigia. La fonte per la

ricostruzione di Aristosseno in proposito € ancora una volta il De musica (15.1136¢ = Aristox. fr. 80

Wehrli):

Tnv yoov Avdlov apuoviav magattettat [sc. ITA&twv], émetdn oela kal Emutrdelog mEog Bonvov.
N kal TV mEWTNV ovotacwy avtne ¢aot Bonvwdn tva yevéoOat 'OAvumov yago mowtov
ApLoT6Eevog €V T TEOTW TteL HOLOKNG €Ml T@ [TVOwVL dnowv Emukndetov avAnoat Avdlotl. elot

0" ol MeAavimmidnv tovTov ToL HéAovg dplat paot.

Platone respinge ’armonia lidia in quanto acuta e adatta al lamento funebre. Dicono che cosi fosse
anche la prima composizione in questa armonia: luttuosa, appunto. Secondo Aristosseno, nel primo
libro dell’opera Sulla musica, fu Olimpo che per primo esegui con 1'aulos un epicedio per il serpente

Pitone; ma c’e chi sostiene che I'iniziatore di questo tipo di melodia fu Melanippide.

Scopo della citazione di Aristosseno da parte dell’autore del De musica € mostrare come 1’armonia
lidia fosse associata fin dalle sue prime manifestazioni al genere del compianto funebre,
motivando cosi la sua esclusione dalla KaAAimoAg platonica. Il riferimento e a Resp. 398d-e, in cui
effettivamente Socrate propone di escludere dalla citta ideale i componimenti di carattere luttuoso
e, di conseguenza, le armonie in cui essi si esprimono; a rigore, tuttavia, tra queste non figura
I’armonia lidia vera e propria, bensi la misolidia e quella che nel passo in questione ¢ definita
oLVTOVOALDLOTI, ovvero un tipo particolare di armonia lidia!?. Si e gia detto invece di come la
Avdwotl vera e propria fosse annoverata da Platone, insieme a quella ionica, tra le armonie

uaAakal te kat ovpnotikal. In ogni caso, Aristosseno attribuisce esplicitamente a Olimpo la

120 PI. Resp. 3.398e. Per ouvvtovoAvdlotl si intende l'armonia lidia “tesa”, una scala caratterizzata da
un’estensione complessiva ridotta (pari a una sesta minore) e da una particolare disposizione degli intervalli
al proprio interno. Per una discussione delle caratteristiche di questa armonia in relazione alla sua esclusione
da parte di Platone si rimanda in particolare a Lynch 2016, 273-274.
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prima esecuzione con l'aulos di un epicedio in questa armonia, evento che coincide anche con la
sua TEWTN ocvotaols, almeno a quanto si ricava dalla sintesi fornita dall’autore del De musica:
’occasione che da origine alla composizione di questo lamento funebre e individuata nell’episodio
mitico dell’uccisione del Pitone da parte di Apollo, a seguito della quale si narrava che il dio avesse
istituito il proprio culto a Delfi!?!. Da questo racconto sembrerebbe inoltre di poter desumere come,
ancora una volta, Aristosseno si rifacesse a una tradizione differente da quella seguita da Eraclide,
che vedeva in Lino il primo esecutore di Ognvoi, anche per quanto riguarda l’origine dei canti
funebri: benché dal passo non sia del tutto chiaro se I’¢mikndetov di Olimpo fosse il primo a essere
eseguito in tono lidio o il primo esempio in assoluto di questo tipo di componimento, risulta
comunque difficile negare che all’auleta frigio venga attribuito un ruolo fondante anche nei
confronti di questo particolare genere di canto, perlomeno nel conferirgli le caratteristiche musicali
che gli sono tradizionalmente associate.

Sempre lo pseudo-Plutarco ci ha conservato un frammento aristossenico di una certa lunghezza
e di non immediata comprensione, data la natura strettamente tecnica degli argomenti che vi si
affrontano. Oggetto della trattazione e la scoperta da parte di Olimpo del genere enarmonico, ossia
uno dei tre modi in cui potevano essere disposti gli intervalli all'interno del tetracordo (la
successione di quattro note, i cui estremi formano un intervallo di quarta, pari a due toni e mezzo,
che e il principale elemento costitutivo del sistema scalare greco antico)'?2. A seconda degli
intervalli formati dalle due note interne, nella teoria musicale antica si distinguono tetracordi
diatonici (formati da un tono + un tono + un semitono), cromatici (un tono e mezzo + un semitono
+ un semitono) e, per l'appunto, enarmonici (doppio tono + un quarto di tono + un quarto di
tono)'?. Caratteristica del genere cromatico e, ancor piu, dell’enarmonico e la sproporzione tra
I'ampiezza dell'intervallo formato dall’estremo superiore del tetracordo con la nota

immediatamente discendente e quella degli altri due intervalli: in questi due generi, nei quali la

121 Cfr. [Apollod.] Bibl. 1.4.1.
122 Suj sistemi che i tetracordi possono formare per congiunzione o disgiunzione cfr. Aristox. El. Harm. 73.4-
75.10 da Rios.
123 Tale suddivisione interna e da intendersi come frutto di astrazione teorica e non e attestata in modo
univoco in tutte le fonti: di fatto, il principio comunemente riconosciuto alla base delle tre suddivisioni
tetracordali e la maggiore o minore distanza della prima nota mobile dall’estremo superiore del tetracordo,
che e massima nell’enarmonico, intermedia nel cromatico e minima nel diatonico. Cfr. a riguardo Barker
1989, 12-13, e 2007, 13-14.

77



somma dei due intervalli inferiori & minore dell'intervallo superiore, essa € definita ukvov (al
contrario, il genere diatonico e dmurvog)!?.

L’attribuzione ad Olimpo della scoperta del genere enarmonico non risale in realta direttamente
ad Aristosseno; egli la fa derivare dai cosiddetti povowcoi, termine la cui interpretazione pone
qualche problema. Sulla base del confronto con altre fonti, infatti, esso potrebbe essere interpretato
come sinonimo di dopovikoi, ovvero i teorici musicali dall’approccio empirista che negli Elementa
Harmonica costituiscono, insieme ai matematici di scuola pitagorico-platonica, il principale
bersaglio delle critiche di Aristosseno!®: questo uso dell’appellativo povowol e testimoniato in
particolare da Tolemaide di Cirene, che, in un frammento riportato nel Commentario di Porfirio,
contrappone esplicitamente tale categoria a quella dei kavovixkot, vale a dire i pitagorici (Porph. in
Harm. 27.7-8 Raffa: povowkol pév yap Aéyoviat ot ano twv alodnoewv OQUOUEVOL XQHOVLKOL,
kavovucol O ot ITvOayopucot ot dppovucoi) e che anche altrove utilizza il termine nella medesima
accezione!?,

In questo contesto, tuttavia, non c’e traccia di polemica da parte di Aristosseno nei confronti dei

puovoucoi: egli sembra anzi condividere la loro teoria sulle origini del genere enarmonico. Appare

124 Cfr. Aristox. El. Harm. 31.3-5 da Rios: mukvov d¢ AeyéoBOw tO €k dV0 dAOTNUATWV OLVEOTNKOG &
ovvtefévia Edattov dixotnua eQLé€eL ToL AeLTIOREVOU DAOTIHHATOS €V TG dlx TecoaQwV (“si definisca
pyknon la somma di due intervalli che, presi insieme, formino all'interno della quarta un intervallo minore di
quello rimanente”).
125 Cfr. in particolare Aristox. EL. Harm. 41.17-42.7 da Rios: xal tovtwv dmodeifels mepwpeba Aéyewv
opoAoyovpévag toig Pparvouévols, oV kabamep ot éumpooBev, ol Hév dAAOTELOAOYOUVTES Kal THV HEV
aloBnowv éxkAlvovteg wg ovoav ovK AKELBT), vonTag 0¢ kataokevalovTes altiag kal paokovtes Adyouvg
0¢ tvag AplOu@V elval kal Tdxn mEOC AAANAa €v olg T Te 0LV kai TO PaglL Ylyvetal MAVTWV
AAAOTOLWTATOVS AGYOUG AEYOVTEG KAl EVAVTIWTATOVS TOlS davopévolc: ot O amobeomniCovteg ékaota
avev attlag kot anodeiews ovd avta ta Pawopeva kaAwe éEnoBunrodtes (“Di questi argomenti
cercheremo di dare dimostrazioni coerenti con i fenomeni sensibili, diversamente dai nostri predecessori,
che da una parte finivano per parlare d’altro, respingendo la ragione perché imprecisa, costruendo
spiegazioni teoriche e postulando numeri e velocita reciproche come condizioni in cui si verificano suoni
acuti e gravi, facendo insomma discorsi totalmente avulsi dalla disciplina e in contraddizione palese con i
dati sensibili; dall’altra si esprimevano su ogni cosa in modo oracolare, senza una spiegazione né una
dimostrazione e senza neppure calcolare bene i dati sensibili”).
126 Cfr. Tolemaide apud Porph. in Harm. 28.18 Raffa (¢vavtiwg d¢ tovtolg [sc. toig [TuBayopeioic] éviot twv
ar’ Agiotofévov povokwv Gpégovrtat); ibid., 30.20-21 (twv ITvbayopeiwv éool paAdov épirloveiknoav
TEOG TOLG HovotkoVg). La stessa Tolemaide aveva tuttavia precisato in precedenza come il termine
povotkée possa valere anche nel suo significato generico di “teorico musicale”, comprendendo quindi, in
questa accezione pil estesa, tanto i pitagorici quanto gli aristossenici (in Harm. 27.8-9: eiol d¢ xat éxdteQol
@ vével povowkol. Non sfuggira peraltro il riferimento, seppure cursorio, alla classificazione aristotelica
incentrata sui concetti di yévog e €idoc). All'uso di povowkodg nel significato generico di “teorico musicale”, a
prescindere dalla scuola di appartenenza, corrisponde quello del termine musicus nella trattatistica musicale
latina e segnatamente in Boeth. mus. 1.34 (isque est musicus, cui adest facultas secundum speculationem rationemuve
propositam ac musicae convenientem de modis ac rhythmis deque generibus cantilenarum ac de permixtionibus... ac de
poetarum carminibus iudicandi).
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quindi piu probabile che con questo termine Aristosseno qui si riferisca non a un particolare
gruppo di teorici, ma piuttosto alla categoria professionale dei musicisti, come sembra suggerire
anche la natura strettamente tecnica della questione, che presuppone, piu che il possesso di un
sapere teorico astratto, una buona conoscenza della pratica strumentale!?”. Indicativo a tale
riguardo e anche il modo in cui sarebbe avvenuta, secondo l'ipotesi dei povouoi accolta da

Aristosseno, la scoperta del genere enarmonico da parte di Olimpo (Aristox. fr. 83 Wehrli = [Plut.]

mus. 11.1134£-1135b):

OAvumog  0¢, wg Aguotdéevos  dnouy,
vrmoAappavetar VMO TWV  HOLOWKWV TOD
évappoviov yévoug ebpntg yeyevéoDar ta
Yoo TQO €ékelvouv mavia  datova  Kal
xowpatka nyv. DTovoovotl d¢ TNV ebonoLV
oIV Tva yevéobar avaotoedouevov
v  OAvumov  €év 1@ dutdvew  Kal
diafpalovta tO pEAOG TOAAAKIG €ml TNV
OATOVOV TAQUTIATNV, TOTE HEV ATO TNG

nagapéong, Toté O Amo TG péong, Kal

Come afferma Aristosseno, Olimpo e considerato
dai mousikoi l'inventore del genere enarmonico:
prima di lui, infatti, tutta la musica era diatonica o
cromatica. Ipotizzano che l'invenzione sia avvenuta
nel seguente modo: componendo musica nel genere
diatonico ed estendendo spesso la melodia fino alla
parhypate diatonica, partendo a volte dalla paramese,
a volte dalla mese, e tralasciando invece la lichanos
diatonica'?®, Olimpo si rese conto della bellezza del

carattere della composizione; cosi, meravigliato per

127 Cfr. a riguardo Barker 2012, 7-11. I povoucoi cosl intesi potrebbero corrispondere a coloro che un’altra
fonte di Porfirio, Didimo, chiama épyavikol e ¢pwvaokikol, attribuendo loro un approccio allo studio del
suono incentrato sulla sola percezione e svincolato dall’elaborazione razionale dei dati sensibili (Porph. in
Harm. 31.17-26); a riguardo cfr. soprattutto Barker 2009¢, 165-190. Si veda anche Tocco 2017, 51-60.
L’ambiguita semantica del termine povoikdc e del suo corrispettivo latino musicus (cfr. nota precedente)
sembra del resto testimoniata anche dalla suddivisione boeziana di coloro che circa artem musicam versantur
in tre categorie: unum genus est quod instrumentis agitur, aliud fingit carmina, tertium quod instrumentorum opus
carmenque diiudicat (Boeth. mus. 1.34), sebbene solamente gli ultimi siano da definirsi musici in senso stretto.

128 La melodia suonata da Olimpo con I'aulos si svolge nel registro centrale del “sistema perfetto” (cfr. supra),
coerentemente del resto con l'idea secondo la quale esso constasse anticamente di una sola ottava
corrispondente ai due tetracordi centrali e dal tono disgiuntivo che li separa (cfr. Barker 1989, 11-12). Qui, in
particolare, si fa riferimento al tetracordo inferiore dell'ottava centrale (le cui note si chiamano, in senso
discendente, péon, Aixavog, mapumatn e vmatn) e al tono disgiuntivo posto sopra di esso: dalla péon,
ovvero l'estremo superiore di questo tetracordo, oppure dalla mapapéon, un tono sopra, Olimpo compie un
salto discendente verso la mapumatn, vale a dire, in senso discendente, la penultima nota del medesimo
tetracordo, senza invece eseguire la Aixavog. Ne risulta un salto discendente di tre toni partendo dalla
ntapuTidtn e di due partendo dalla péon (se si considera che la scala & diatonica, quindi il tetracordo che ha
come estremo superiore la péon ha sequenza tono-tono-semitono): in entrambi i casi, cid che attira
I'attenzione di Olimpo ¢ l'intervallo di due toni che viene a formarsi tra la puéon e la mapumarn, che e la base
per il nuovo genere tetracordale (formato appunto da un intervallo di due toni + un semitono inizialmente

indiviso e poi suddiviso in due quarti di tono). Cfr. Barker 2012, 6.
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nagaPaitvovia TV dlktovov  Axavov,
katapadelv 10 k&AAog tov 1jbovg, kal ovTwg
O €K TNG AvaAoyiag OoLVEOTNKOG OLOTNHA
Oavpacavta xkat amodeEdpevov, €v TOUTW
motelv €L To0 AwQlov TOVov: 0UTE YaQ TV
TOU dATOVOL WDiwV 0UTE TWV TOL XOWHATOS
amrteoBal, AAA” 00dE TV TG dppoviag. elvatl
0 avT@ TA MEWTA TWV EVAQUOVIWV TOlXDTA.
TOE€aoL YA TOVTWV TRWTOV TO LTOVIEIoV, &V
@ oLdepia TV dlaRéoewV TO OV Eudatvel,
el U TG Elg TOV  OUVTOVWTEQOV
OTIOVOELAOHOV PAEMWV AVTO TOVTO dDLATOVOV
elval amekaoete. dNAov O Ot kal PevdOC Kal
éxpeAég Onoel toovto Ttels: Pevdog pév Ot
dléoel EAattOv €0TL TOVOL TOU TEQL TOV
NYyepova kelpévou ke O Ot Katl el Tig
év TN tov Ttovialov duvapel TOeln TO TOL
OLVTOVWTEQOV OTIOVOELXOUOD dwov,
ovppatvol av dvo €&ng TtiBeobal ditova, TO

pHev dovvOetov, 10 d¢ ovVOeTOV: TO YOO €V

il sistema risultante dalla trasposizione'?’, lo accolse
e con questa suddivisione compose in tono dorico;
non adottdo le proprieta del genere diatonico e di
quello cromatico, neanche

ma quelle

dell’enarmonico'®. Tali furono le sue prime

sperimentazioni nel genere enarmonico. Come
prima tra queste collocano lo Spondeion, in cui
nessuna delle tre suddivisioni mostra la propria
specificita, a meno che, osservando lo spondeiasmos
pil acuto, non lo si concepisca come diatonico®!. Ma
¢ evidente che chi assume che sia cosi postula
qualcosa di falso e contrario alle leggi della melodia:
falso, perché questo intervallo e inferiore di un
quarto di tono rispetto al tono adiacente alla nota
principale!®?, contrario alle leggi della melodia
perché, anche assumendo che «ci0 che e
propriamente un intervallo di tre quarti di tono
abbia il valore di un tono, ne conseguirebbe che si
pongano due doppi toni consecutivi, uno semplice e

uno composto!®’. Non risulta, infatti, che il pyknon

129 In sostanza, eliminando la Awtxavédg diatonica Olimpo crea un nuovo genere tetracordale in cui la
napuTidtn diatonica diventa la Aixavog enarmonica (ovvero la seconda nota del tetracordo, in senso
discendente, e non piu la terza); il restante semitono rimane inizialmente indiviso, dando luogo a una
sequenza formata da tre note e non da quattro; in una fase successiva esso sara diviso in due diéoeig separate
dalla maguTtdn del genere enarmonico, che in questa fase € mancante. Cfr. Barker 2012, 6 n. 11.

130 Con cio si intende che questa prima forma di enarmonico, mancante come si e detto della sua tapuTdn
(cfr. nota precedente), non presenta la suddivisione in due quarti di tono che e propria del genere
enarmonico cosl come viene successivamente a codificarsi; al tempo stesso, la Aixavog enarmonica
corrisponde alla mapumatn diatonica e anche a quella cromatica (entrambi i generi terminano infatti con un
intervallo di semitono), cosi da non essere “specifica” di nessuno dei tre generi, ma al contrario da
accomunarli. Cfr. Barker 2012, 7.

131 Sembra di capire che lo Spondeion preveda un intervallo pit1 acuto (omovdelaopog ovvtovwrtepog) al di
sopra della mapapéon; I'affermazione secondo cui la sequenza che ne risulta non e identificabile con le
caratteristiche di nessuno dei tre generi tetracordali a meno di non intenderla come diatonica si spiega alla
luce di quanto Aristosseno dira poco oltre, ovvero se si intende questo intervallo come un tono nonostante in
realta esso sia pari a tre quarti di tono.

132 L a nota principale (1f]yepcv) €, nel sistema scalare antico, la péom); di conseguenza il tono posto a ridosso
di essa ¢ il tono disgiuntivo che separa il tetracordo inferiore da quello superiore.

133 due doppi toni consecutivi sarebbero rispettivamente quello formato dallo spondeiasmos, concepito come

un intervallo di tono, e dal disgiuntivo e quello tra la péon e la Aixavdc enarmonica (vd. supra).
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Talg péoals EvaQUOVIOV TUKVOV @ VOV
XOWVTAL OV DOKEL TOV TOMTOL £lvat. Qadlov O
0Tl OLVELY, EAV TIC AQXAKQS TLVOG
AaUAODVTOG AKOVOT): ACUVOEeTOV YXQ PovAeTal
elval kal O €V tailg Héoals NULTOVIoV.

TX HEV 0DV MOWTA TWV EVAQUOViWwV
TolDTo VOTEQOV D€ TO NULTOVIOV d)éOm &v
te Toic Avdloic katl €v toig Povyiloic. paivetal
0" 'OAvumog av&noag HOVOKNV T AYEVNTOV
TL Kal dyvooUpevov VMO TV EUmEoodev
eloayayetv, Kat

apxNYos yevéoOar g

‘EAANVIKNG Kal KAANG HOVOKNG.

enarmonico in corrispondenza delle note interne [al
tetracordo] che si usa adesso facesse parte dell'uso
di Olimpo®. E facile accorgersene se si ascolta
qualcuno suonare l'aulos alla maniera antica: la
prassi richiede che anche il semitono in
corrispondenza delle note centrali sia semplice!®.
Questi furono dunque i primordi del genere
enarmonico: in seguito, nelle armonie lidia e frigia il
semitono fu diviso. Olimpo, che fece progredire la
musica inserendovi qualcosa che prima non esisteva

e non era conosciuto dai suoi predecessori, e

chiaramente anche l'iniziatore della “bella musica”

greca.

Al di la delle specificita tecniche oggetto del frammento, esso presenta diversi elementi interessanti
per cio che concerne il modo in cui Aristosseno si rapporta alla storia piu antica della musica. Il
fatto che la ricostruzione del modo in cui Olimpo avrebbe scoperto il genere enarmonico sia
esplicitamente attribuita da Aristosseno ai povoucoi non toglie valore alla testimonianza ma, al
contrario, da prova del suo impegno nel documentarsi in merito alle presunte origini di una prassi
musicale appartenente al passato. Il riferimento ai povowol acquista anzi ulteriore rilevanza alla
luce della considerazione relativa alla natura originaria del mukvév enarmonico, che anticamente
era costituito non da due quarti di tono consecutivi, bensi da un singolo semitono (dando quindi
luogo a un tetracordo mancante di una delle note centrali): tale informazione si ricava infatti dal
fatto che, a quanto riportato nel frammento, il semitono indiviso fosse ancora in uso all’epoca di
Aristosseno qualora si suonasse I'aulos “alla maniera arcaica”. E possibile che Aristosseno ricavasse

questa informazione dall’ascolto diretto dei povoucot o dalla sua stessa competenza di musicista,

Quest'ultimo e semplice (dovvOetoc) perché avente come estremi due note consecutive, mentre l'altro
ditono risulterebbe composto (cUvOetog) in quanto formato da due distinti intervalli di un tono ciascuno. La
regola per cui non sono ammessi ditoni consecutivi € enunciata da Aristosseno in El. Harm. 80.3 da Rios. Non
¢ chiaro, peraltro, in che modo lo spondeiasmos pari a un tono darebbe luogo a una sequenza diatonica, dato
che “in a regularly formed diatonic scale no note would occur in this position” (Barker 2012, 9).
134 Sul concetto di pyknon cfr. supra; nel genere enarmonico “moderno”, esso e costituito dai due quarti di
tono consecutivi formati dalle due note centrali del tetracordo e dall’estremo inferiore; nella fase antica,
mancando la mapumatn, vi € un solo semitono (e quindi una sola nota interna al tetracordo) e, di
conseguenza, non puo esservi pyknon.
135 Cfr. supra, n. 133.
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prima ancora che di studioso'®, o anche che ne trovasse riscontro nei manuali di tecnica
strumentale che probabilmente circolavano entro le cerchie degli “addetti ai lavori”!¥. In ogni caso,
cio testimonia non solo dell'importanza della pratica musicale come fonte per la conoscenza degli
stili musicali del passato, ma anche del carattere a tutti gli effetti “storico” di questa modalita di
ricostruzione, basata su un confronto concreto tra prassi antica e prassi moderna. Non conosciamo
I'opera di provenienza del frammento, ma ne ricaviamo un’ulteriore conferma dell'interesse di
Aristosseno per la musica del passato, anche se, forse, non tanto in funzione dell’elaborazione di
una “storia della musica” vera e propria, operazione alla quale Aristosseno non sembra in realta
particolarmente interessato, quanto in relazione allo studio della teoria e della pratica strumentale
della sua epoca'®®: ma e proprio per questo che tale atteggiamento appare tanto piu significativo, in
quanto prova come la conoscenza degli stili del passato fosse parte integrante del bagaglio di
conoscenze del musicista di professione, e possa quindi aver contribuito al formarsi di una
sensibilita a questo aspetto anche negli studi teorici.

Il fatto che ad Olimpo sia attribuita 1'invenzione del genere enarmonico, sia pure in una forma
differente da quella con cui sarebbe stato codificato nella pratica e nella teoria musicali successive,
non e privo di implicazioni sul piano estetico e, per cosi dire, ideologico. Nelle fonti antiche il
genere enarmonico e infatti quello considerato maggiormente nobile e rappresentativo del buon
gusto musicale degli antichi, spesso e volentieri in opposizione allo stile “degenerato”
caratteristico della cosiddetta “nuova musica”'*. L’individuazione in Olimpo dell’iniziatore della
EAANVIKT) kal kaAn povown costituisce pertanto non solo una chiara presa di posizione nei
confronti del “nuovo” stile musicale, ma anche I'espressione di una linea di pensiero che vede nel
leggendario auleta frigio, a dispetto della sua origine anellenica, il fondatore della piu nobile
tradizione musicale greca. La formulazione del concetto lascia anzi immaginare che di questa
tradizione di cui Olimpo rappresentava 1'doxnydc fossero note anche le tappe successive e che
Aristosseno, sempre sulla scia dei povowoi, ne individuasse altri esponenti in parti della sua
produzione che non ci sono pervenute.

In assenza di espliciti riferimenti, non possiamo sapere se la diversita di vedute che emerge dal

confronto tra Eraclide e Aristosseno in merito sia alla concezione delle apuoviat sia alle figure di

136 Cfr. Barker 2012, 8-9.

137 Cfr. a riguardo Meriani 2016, 325-338.

138 Cfr. Barker 2012, 25-27.

139 Cfr. ad esempio Aristox. fr. 85 Wehrli, che, riferendosi polemicamente agli estimatori del nuovo gusto
musicale, li accusa di “vomitare bile quando ascoltano melodie in genere enarmonico” (X0Anv éueiv dtav

Evapopoviov dkovowov); su questo si tornera infra (111 2).
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maggiore spicco nella preistoria musicale greca possa rappresentare il riflesso di uno scontro di
opinioni diretto, né si ricavano elementi utili a questo proposito dall’esame delle altre
testimonianze peripatetiche. Per quanto riguarda in particolare Eraclide, se l'interpretazione fin
qui proposta e corretta, cio non fa che confermare il carattere assolutamente peculiare delle sue
teorie, che non trovano riscontro in nessun’altra testimonianza a noi nota e, pertanto, risultano
ancora piu difficili da contestualizzare, data la loro stravaganza in rapporto tanto al pensiero
platonico quanto alla riflessione svolta in ambiente peripatetico. L’ipotesi di una “voce fuori dal
coro” nell’ambito di un dibattito interno al Peripato resta dunque, per quanto affascinante, non
dimostrabile con certezza.

Cio che appare evidente alla luce della documentazione qui analizzata € come la questione del
tic mMowTog €xorjoato povoikn sia stata effettivamente discussa e affrontata nel primo Peripato,
con differenti strumenti interpretativi e pervenendo a differenti conclusioni. Si evince altresi come
una componente rilevante di questa ricerca sia costituita dall’individuazione delle personalita
legate all'introduzione delle componenti costitutive della musica greca e come queste si collochino
per la maggior parte in un passato mitico o, quantomeno, a cavallo tra storia e leggenda. In questo
senso, I'indagine su questa materia si differenzia da altre “storie della disciplina” attestate nella
produzione aristotelica, che muovono in effetti da quelle che, a tutt’oggi, sono note come le prime
manifestazioni storicamente note della scienza o dell’arte di volta in volta in oggetto: Talete e
I'iniziatore della filosofia, cosi come i siciliani Corace e Tisia lo sono della retorica, mentre non vi
sono riferimenti a personalita del mito o, comunque, dai contorni storici difficilmente tracciabili.
Non bisogna pero dimenticare che figure come Olimpo, Lino o gli aedi omerici — di cui si dira
meglio nel prossimo capitolo — erano considerate come personaggi realmente esistiti: in questo
senso, l'indagine su di esse sembra sviluppare l'idea, inizialmente espressa da Aristotele nella
Poetica, di una vasta tradizione poetica precedente a Omero. La constatazione aristotelica di come,
prima di Omero, non sia possibile individuare alcuna opera conforme alle caratteristiche da lui
stesso individuate per la poesia delle origini'*’ va letta in relazione alla linea interpretativa adottata
nella Poetica, incentrata sull’identificazione degli antecedenti storici (e, per cosi dire, preistorici)
della tragedia e della commedia, e non sembra pertanto precludere in assoluto la possibilita di

un’indagine piu puntuale sulle manifestazioni poetiche precedenti a Omero e sui loro principali

140 Aristot. Poet. 1448b 28-29: twv pev oOv o Ourjpov ovdevog éxopev elmtelv TOLODTOV Mo, elkog O&
elvat ToAAovG.
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esponenti, quale si riscontra nella documentazione presa in esame in questo capitolo. L’operativita
comunemente riconosciuta anticamente al principio secondo il quale dai testi letterari si possono
ricavare indicazioni storiche attendibili consentiva del resto di trattare anche i riferimenti a forme
poetiche e componimenti alla stregua di veri e propri Realien: in questo senso, 1'opera di Omero
costituisce agli occhi degli eruditi antichi un riferimento imprescindibile per la ricostruzione della
preistoria poetico-musicale del mondo greco. Di questo interesse la documentazione relativa agli
esponenti del primo Peripato reca significative tracce, come gia alcuni dei testi affrontati in questo

capitolo hanno messo in evidenza e come si vedra meglio nel capitolo successivo.

2. Poeti e aedi in Omero e prima di Omero: (ntruata musicali nell’esegesi omerica

peripatetica

In questo capitolo saranno presi in esame alcuni frammenti che testimoniano un nutrito dibattito
interno al Peripato in merito alla funzione sociale ed educativa degli aedi nell’antichita pit remota
e, contestualmente, alla ricostruzione della storia poetico-musicale antecedente a Omero. Il legame
tra le due questioni e costituito dal fatto che sia proprio il testo di Omero a fornire lo spunto per la
discussione di entrambe; nella fattispecie, nei testi che saranno qui commentati il punto di
partenza di questa duplice riflessione e costituito dal passo odissiaco in cui Nestore, nel narrare a
Telemaco, su richiesta di quest'ultimo, della morte di Agamennone per mano di Egisto con la
complicita di Clitemnestra'¥!, si sofferma su un particolare interessante. Egli riferisce infatti di
come Clitemnestra avesse in un primo tempo rifiutato di prendere parte al piano criminale di
Egisto, grazie all'influenza esercitata su di lei da un aedo che Agamennone aveva lasciato presso di
lei al momento della partenza per Troia. La vicenda e descritta nei versi che seguono (Od. 3.265-
272):

10’ 1] TOL TO TOLV HEV AVALVETO €Q0YOV AELKEG 265

dtar KAvtapvrjoton: poeot yop kéxont dayadnot

moE O AQ’ €NV KAl Aoog avi, @ MOAA’ éméteAdev

Atoeidng Tooinvde kiwv éguoacdat axortiv.

AAA’ Ote o) pv poloa Oev €médnoe dapnval,

1) TOTE TOV HEV AOWOV AYWV €C V)OOV €01UNV 270

141 Sull’evoluzione del personaggio di Clitemnestra e sulle differenti prerogative che le sono attribuite
nell’Odissea e nell’ Agamennone di Eschilo si veda in particolare Montanari 2017c, 121-136.
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Vv O’ €0€AwV €0éAovoav avryyayev 6vde dOHOVOE.

Rifiutava dapprima l’azione indegna, Clitennestra divina: era di animo nobile e aveva accanto 1’aedo
a cui, partendo per Troia, il figlio di Atreo aveva ordinato di vegliare sulla sua sposa. Ma quando il
destino la costrinse a piegarsi, allora in una deserta isola Egisto condusse il cantore, la lo abbandono,

che degli uccelli divenisse preda, e porto la donna nella sua casa: lo volevano entrambi [trad. it. M.

G. Ciani].

Nella documentazione in nostro possesso, la riflessione dei Peripatetici a partire da questo
passo si concentra, come si e anticipato, su due aspetti. Il primo elemento di interesse e costituito
dalla funzione “moralizzatrice” che l’aedo sembra avere nei confronti di Clitemnestra e, prima
ancora, dalla fiducia che lo stesso Agamennone sembra accordargli in tal senso, nel momento in
cui decide di affidargli la custodia della moglie in sua assenza. Significativamente, nel racconto
omerico e soltanto dopo 'allontanamento dell’aedo da parte di Egisto che Clitemnestra ne diviene
a tutti gli effetti amante e complice. Questo particolare della vicenda e pertanto assunto a
dimostrazione di come anticamente la funzione dell’aedo coincidesse con quella del codpdg, come
si ricava in particolare da due frammenti.

Il primo testo che si esaminera € un riferimento a Dicearco contenuto nel ITept povowkng di
Filodemo, che afferma di aver rinvenuto le affermazioni del peripatetico su questo argomento in
Diogene di Babilonia, sua principale fonte e bersaglio polemico al tempo stesso!2. In quest’opera,
di cui si € conservato solamente il quarto libro, rinvenuto su un papiro semicarbonizzato a
Ercolano!'®3, Filodemo polemizzava contro le posizioni degli stoici in ambito musicale e, in
particolare, contro quelle espresse da Diogene in uno scritto intitolato anch’esso ITept povoknc!4;
la critica di Filodemo si concentra nella fattispecie sulla valenza etica che Diogene attribuiva alla
musica, ritenendola strumento di elevazione spirituale. Pit in generale, da cio che sopravvive
dell’opera sembra che Filodemo avversasse decisamente l'idea secondo cui la teoria musicale ha

prerogative affini a quelle della filosofia; un’idea che, significativamente — anche se non entreremo

142 Per una panoramica piu approfondita sul pensiero musicale di Diogene e sulla sua critica da parte di

Filodemo si rimanda a Delattre 2009, 141 sgg.

143 Sulla ricostruzione del testo di Filodemo si vedano Angeli - Rispoli 1996, 67 sgg. e Delattre 1997, 67 sgg.

144 Cfr. Delattre 2009, 142. Il ritrovamento del Ileoi povouwkrc di Filodemo, come nota lo stesso Delattre, e per

noi estremamente prezioso, in quanto cio che resta dell’opera costituisce la sola testimonianza in nostro

possesso in merito alle concezioni musicali delle due grandi filosofie ellenistiche, stoicismo ed epicureismo.
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qui in ulteriori dettagli a riguardo — Filodemo attribuisce in particolare a tale Archestrato, figura
dai contorni incerti ma i cui pochi frammenti superstiti inducono a ipotizzare che possa essere
stato un peripatetico (ne parleremo in II 1.1 a proposito del dibattito sulla natura della payoadig)!.
L’idea di una riflessione peripatetica sulle prerogative etico-filosofiche della musica sembra
confermata anche da cio che Filodemo afferma di aver trovato in Diogene a proposito di Dicearco,
proprio in relazione al passo odissiaco precedentemente citato (Dicaearch. fr. 39 Mirhady = 93

Wehrli = Philod. mus., PHerc. 1572, fr. 2.20-39)4¢:

€& v d¢ magatiBet[atl]

[Auc]atdoxov AaPot tig av 6ofa fov-]
[AeT]at mEOG TV éveotnru[i-

av] vréOeowv [7]*¥ 1o Tovg M-
[Aa]ovg kal coPpov ToV W<>d0[V]
vo]utCev, wg elvat dnAov

[€x] ToL mapa L KAvtapvn-

[otoat kat]aAeipOévtog: kat
[udAoT]a yvaoval paorv, 6[[d]]c [av]
[Tt T]ovTVv* axovon[i], dU o0 ye
[ovp]dwveltat kal TAelo-

[0t tapio]talt]at** t0 mEO<e> tals &A-
[Aag duvdp]eotv TO péAog kat
[otdoewv k]atl Tagaxwv ei-
[vatk]atan[a]uotikdv, wg émi

[tV avBow]mwv kat twv Wi

[wv daiv]eoOatl katampavvo-

145 Su questo autore si veda in particolare Barker 2009b, 390-422.

146 Riporto il testo cosi come figura nell’edizione dei frammenti di Dicearco curata da Mirhady (2001), che
non tiene conto per ovvie ragioni cronologiche della piu recente edizione di Filodemo curata da D. Delattre
(2007), il cui testo diverge in piu punti da quello qui trascritto. Dei passaggi maggiormente problematici daro
conto di volta in volta in nota.

1“7 8[o” av x]at meog v éveotnku[iav] vmoéOeowv 1[i] Delattre. Traduco seguendo questa proposta di
restituzione del testo.

148 §{d}c av tlovtwv Delattre. Traduco seguendo questa lettura, facendo dunque dipendere il gen. toUTwv
direttamente da dxovon.

149 pr. 10-12: 01 00 te- ..... Jowvettarl kal mAglo-va .....]ta- [K]at Delattre. Traduco tenendo invece conto delle

integrazioni proposte da Kemke, primo editore di Filodemo, e accolte da Mirhady.
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[Hévw]v- 010 kat Tov AgxiAo-
[xov Aléyewv “knAw<v>tal d’ 0Tig

[aot]@v aowaig” ™ [fr. 253 West].

Da cio che [Diogene] cita da Dicearco si puo ricavare tutto cio che va a sostegno della presente
teoria'® secondo cui gli antichi consideravano 1’aedo anche come un saggio, come sarebbe evidente
da quello che era stato lasciato presso Clitemnestra; dicono inoltre che chi li ascoltasse!>? acquisisse
particolare sapienza!® — in effetti, con questo mezzo' la melodia, in aggiunta alle altre sue
prerogative, si intona e si adatta a piu persone, e inoltre & capace di far cessare le discordie e i
turbamenti, come si vede negli uomini e negli animali, che diventano mansueti: per questo anche

Archiloco dice “ogni cittadino e sedotto dai canti”.

Il particolare stato di conservazione del trattato di Filodemo rende difficoltosa la lettura del
passo (la stessa attribuzione a Dicearco e frutto di integrazione, per quanto altamente plausibile);
I'uso del discorso indiretto lascerebbe pero intendere che tutto il passo citato sia riconducibile a
Dicearco, quantomeno nella forma in cui era citato da Diogene. Un ulteriore elemento di coerenza
interna del testo sembrerebbe costituito dalla presenza di due riferimenti letterari: oltre
all’allusione all’aedo di Clitemnestra, il frammento di Archiloco nel quale si puo cogliere un
riferimento al potere seduttivo del canto (anche se lo stato lacunoso del testo ne pregiudica I'esatta
comprensione). Questultimo e del resto un concetto ben noto e codificato nell’estetica musicale
antica fin dalla fase piui arcaica: vale la pena di ricordare come, gia nei poemi omerici, le
prerogative del canto aedico vengano ricondotte a due principali e distinti effetti che esso produce

sul pubblico, espressi rispettivamente dai verbi tépmewv (rallegrare, procurare piacere) e OéAyetv

150 Sui problemi testuali inerenti al fr. di Archiloco 253 West si veda Delattre 2007, 81, n. 1.

151 vd. n. 142.

152 yd. n. 143. Cfr. Delattre 2007, 80 (“qui les écoute”).

153 La mia interpretazione del significato di yvavau si discosta tanto da quella di Mirhady (“and they say that
whoever hears any of these things recognizes this especially”) quanto da quella di Delattre (“qui les écoute
connait bien le moyen dont elle use”). Questa resa mi pare infatti pili coerente sia con quanto si afferma
anche negli altri testi che saranno esaminati in questo capitolo a proposito della funzione “didattica”
attribuita anticamente al canto aedico, sia rispetto alla precedente affermazione di Dicearco. Mi sembra
inoltre che entrambe le proposte dei due editori, rispettivamente, di Dicearco e di Filodemo “spostino” sul
pubblico dell’aedo considerazioni che pitt verosimilmente si devono riferire agli eruditi che ne hanno
discusso a posteriori, senza invece descrivere uno dei piti importanti effetti che la performance aedica produce,
secondo l'idea sostenuta da Dicearco, su chi ne fruisce.

154 Preferisco intendere come neutro il relativo dt oV, invece che come maschile (“tramite lui”, cioe 'aedo)
semplicemente per una questione di mancata concordanza con il plurale Tovtwv, anche se I'interpretazione

in sostanza differisce di poco (“per mezzo dell’ascolto dell’aedo” anziché “per mezzo dell’aedo”).
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(affascinare, incantare).

La riflessione di Dicearco si presenta, a dispetto della forma estremamente sintetica in cui
Filodemo la riporta e delle difficolta di lettura del testo, piuttosto articolata e chiama in causa
diversi concetti. Al primo assunto, consistente appunto nell'idea che nelle epoche piu antiche la
funzione sociale dell’&o1dd¢ equivalesse a tutti gli effetti a quella del codpog, segue 'espressione di
due concetti distinti, ancorché legati tra di loro: da un lato, se e corretta la mia interpretazione del
passo, Dicearco sembra porre 1’accento sulla funzione conoscitiva del canto aedico, che rende chi
ne fruisce in grado di yvwvay dall’altro, ne sottolinea 'utilita anche su un piano, per cosi dire,
terapeutico, dal momento che la musica ha il potere di raggiungere tutti gli uomini e, in tal modo,
placare le discordie e i turbamenti dell’animo!*>.

Tutti questi concetti, nonostante lo stato del testo e la brevita della citazione, sembrano
riconducibili a una discussione di scuola che, muovendo dai riferimenti offerti dai testi poetici
arcaici, doveva abbracciare piu argomenti (ciascuno di essi oggetto, forse, di uno specifico
(Nmua). L’aspetto che qui mi preme sottolineare ¢ come nello sviluppo di queste riflessioni
giochino un ruolo di primo piano da un lato I'influenza delle teorie aristoteliche sugli effetti della
poesia sull’anima umana, dall’altro — cosa maggiormente rilevante in questa sede — il sempre
crescente interesse verso l'attivita di esegesi dei testi letterari, a partire da Omero (come si vedra
piu dettagliatamente infra). Per quanto riguarda il debito degli allievi di Aristotele nei confronti, in
particolare, della sua teoria della catarsi, anche specificamente in relazione alla musica, in questa
sede basti ricordare quanto afferma Teofrasto in merito alle prerogative di quest’ultima nell"unico
frammento superstite del suo ITeoi povowng (fr. 716 Fortenbaugh = Porph. In Harm. 75.12-79.29
Raffa), a conclusione dell’argomentazione secondo cui le differenze di altezza dei suoni sono di
natura qualitativa e non quantitativa (rr. 130-132 Fort. = In Harm. 79.27-29): pia d¢ $pvoig g
HOVOKNG: Kivnotg TN¢ Puxne 1 kat anmoAvoLs yvopévn Twv dx madn kakwv, 1 el pn 1v, ovd’
av 1 ¢ povoikns Guvois Nv. Non bisogna pero dimenticare come tale affermazione si inserisca in
un discorso incentrato sulla descrizione della natura del suono come elemento udibile, in relazione
al quale l'attribuzione alla musica di “una sola natura” va letta come una contestazione
dell’assunto di ascendenza pitagorico-platonica che vede negli intervalli musicali I'espressione di

proporzioni matematiche, dunque di differenti entita numeriche: un argomento, quindi, che esula

155 Sugli sviluppi di questa riflessione in ambiente peripatetico, segnatamente in riferimento ad Aristosseno e
Teofrasto, e sui legami che essa intrattiene con concetti elaborati primariamente presso la scuola pitagorica,

si rimanda a Provenza 2016 (e in particolare 132 sgg.).
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dai propositi di questo lavoro e sul quale non mi soffermo oltre!®.

In ogni caso, il frammento di Dicearco sembra recare traccia di una discussione degli effetti
della musica sul corpo e, soprattutto, sull’anima umana che risulta ben attestata all'interno del
Peripato e che, forse, puo avere qualche legame in piu con l'esegesi dei testi letterari: si e visto
come Dicearco si rifaccia ad Omero per la concezione antica dell’aedo come codog e inoltre citi
Archiloco a sostegno dell’idea secondo cui la musica ha il potere di ammansire tanto gli animali
quanto gli uomini. Un’idea analoga in merito al potere calmante della musica si trova espressa in
un frammento di Cameleonte contenente un aneddoto relativo al pitagorico Clinia, il quale
avrebbe avuto ’abitudine di suonare la lira ogni qualvolta si trovasse in preda alla rabbia, proprio
per calmarsi'®’; e vale la pena di ricordare come un concetto simile sia contenuto anche nello scolio
esegetico a Iliade 9.186, verso in cui si descrive Achille intento a suonare la phorminx nella propria
tenda, che si apre con la seguente osservazione: ovx dvoikelov T@ Towl VUKTOC 0oLoNg
yopvaleoOat HaAAOV T povotka Kal p1) daxmtavvuyiCetv: mapapvOia yag tovto Ovupov katl
AUmnct®. La fonte dello scolio non € nota ma non e impossibile che esso contenga tracce di
materiale peripatetico, come avviene peraltro con certezza in altri scoli esegetici (tra cui quello che
sara esaminato in dettaglio infra). Pitt in generale, cio che il frammento di Dicearco pone in
evidenza e come la riflessione di natura etico-filosofica sulla musica potesse scaturire anche dai
riscontri offerti in proposito nei testi poetici antichi, trattati alla stregua di fonti storiche.

Una concezione del tutto simile a quella che Filodemo attribuisce a Dicearco per il tramite di
Diogene di Babilonia sembra essere appartenuta anche ad Aristosseno, almeno a quanto si evince
dal fr. 123 Wehrli, riportato da Strabone (1.2.3), anche se non e chiaro dove si interrompa la
citazione e, nello specifico, se si debba attribuire ad Aristosseno anche il riferimento all’aedo di

Clitemnestra che occorre subito dopo la sua menzione:

15 Per un approfondimento sulle teorie musicali di Teofrasto si rimanda in particolare a Fatuzzo 2009, 21-39.
Per la discussione sulla natura del suono nelle fonti di eta ellenistica si veda invece in particolare Rocconi
2009, 191-204, e inoltre Tocco 2017, 51-60.
157 Chamael. fr. 5 Martano = Ath. 14.623f: kat ya [sc. 1] povown] t& 101 mawevet kal Tovg BLHOEELS Kal
Tag yvopas duadopovs katampavvel. KAewiag yoov 6 ITvBaydpeiog, we Xapaidéwv 6 Tlovtucog
loToQeL... el moTe oLVEPaLvey xaAemalvely avtov dU 00YNV, dvalapdvwv v Avgav €kiBagilev. EOg
0¢ Toug érulnTovvtag v aitiav éAeyev “moavvoual” (“E infatti la musica educa i caratteri e ammansisce
gli irascibili e coloro che hanno atteggiamenti ostili. Il pitagorico Clinia, come riferisce Cameleonte Pontico,
se gli capitava di essere in preda all’ira, prendeva la lira e si metteva a suonare. A chi gliene chiedeva il
motivo, rispondeva: ‘Mi calmo’.”).
158 Sch. ex. in 1. 9.187, 2.438 Erbse.
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nomtv yoo €odn [sc. EpatoocBévng] mdavia otoxaleoOatr Ppvxaywylag, oL dwdackaAlac.
tovvavtiov 8’ ol maAatot prAocodiav Tva AéyovoL mEWTNV TV MOMTIKNYV, El0AYoLOAV €ig TOV
Plov Nuac &k véwv kal dwdokovoav MO kat adn kal medéelg ped’ 1dovne: ol d' Muétegot katl
povov momtnyv épaocav eivat Tov copov. dx tovTto Kat Tovg mawas at twv EAANvwv moAeig
TEWTIOTA dx TNG TOWTIKNG mawevovoly, oL Puxaywyiag xaowv dnmovOev PAng, aAAx
owPEOVIOUOD: Omov ye Kal ol povokol PaAdewv kat AvgiCelv kal aVAelv dDAOCKOVTES
HLETATIOLOVVTAL TG KQETNG TAVTNG: MAWEVTIKOL YaQ eival daot kal émavopbwtikol twv Owv.
Tavta O’ oL povov maga twv ITvBayopeiwv dkovewv éoti Aeyoviwv, daAAa kat Aplotdfevog
oUtweg amodaivetat kat ‘Oungog d¢ Tovg AOWOLS cwdEOVIOTAG elpnke, KaOATEQ TOV TNG
KAvtavrotoag pvAaka “@© mOAA™ éméteAdev Atoetdng Tooinvde kwwv elpvodat dkottv”, TOv te
AtywoBov oV mEoTeQov avTg TeQlyevéoDal mELv 1) “TOV HEV &OWOV AywV €C VOOV EQMunv

KAAALTeV: v O’ €0€AwV é0éAovoav aviyayev 6vde dOpovde”.

[Eratostene] disse che il poeta ha come scopo unicamente quello di procurare diletto e non di
insegnare; al contrario, gli antichi definiscono la poesia come la prima forma di sapienza che fin
dalla giovinezza ci accompagna per la vita e che, insieme al piacere, ci offre insegnamenti utili per il
nostro carattere, i nostri sentimenti e le nostre azioni: anzi, i nostri antenati dicevano che “saggio”
fosse solo il poeta. Per questo le citta greche educano anche i bambini innanzitutto attraverso la
poesia: non certo per il puro diletto, ma per l'insegnamento morale. Di conseguenza anche i musici,
quando insegnano a suonare l'arpa, la lira e I'aulos, rivendicano questa virtt: dicono infatti di avere
un valore educativo e di saper migliorare i caratteri. Questo e possibile sentirlo affermare non
soltanto dai Pitagorici, ma anche Aristosseno si mostra di questo parere. Del resto anche Omero ha
definito moralizzatori gli aedi, come nel caso del custode di Clitemnestra “al quale 1’Atride aveva
molto raccomandato di proteggere la sua sposa”, né Egisto avrebbe avuto la meglio su di lei prima

di “abbandonare 'aedo su un’isola deserta: allora la porto nella sua casa, desiderandolo entrambi”.

La digressione scaturisce dal confronto tra quanto sostenuto da Eratostene, secondo cui la funzione

del poeta consiste nella Ppvxaywyia e non nella dwdaokaAia, ovvero nel coinvolgimento emotivo

piu che nell’insegnamento, e la concezione antica del ruolo della poesia e del poeta. Quest’ultima e

anche alla base della presenza diffusa della poesia e della musica come strumento educativo nelle

poleis greche (un punto su cui si tornera infra: cfr. I 4). Aristosseno e menzionato come sostenitore

di quest’idea accanto ai pitagorici, mentre non e chiaro se gli si debba riferire anche il successivo

riferimento all’aedo di Clitemnestra per dimostrare come anche Omero considerasse gli aedi
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owdoviotal. La rilevanza di questo passo nelle riflessioni dei Peripatetici, come si € visto con il fr.
39 Mirhady di Dicearco e come si vedra ancora in seguito, induce a ipotizzare che il riferimento ad
Omero fosse gia presente in Aristosseno; in questa direzione potrebbe portare proprio il
parallelismo con Dicearco in merito alla concezione arcaica del poeta come copoc/cwdoovioTr|g,
offrendo un ulteriore indizio a favore dell’ascendenza peripatetica di questa linea di ricerca.

L’interesse dei Peripatetici per il passo omerico in questione non si limita tuttavia alle
considerazioni finora prese in esame, che pure testimoniano un interesse “storico” nella misura in
cui possono essere viste come tentativi di ricostruire un aspetto della societa del passato e, cosa
forse ancor piu rilevante, come manifestazioni dell'idea che fosse possibile fare cio a partire dalle
informazioni contenute nei testi letterari: letti in quest’ottica, questi versi documentavano
I'esistenza di un aedo alla corte di Agamennone e inducevano a domandarsi chi egli fosse e a
formulare ipotesi a riguardo, coerentemente con 1'idea, ben radicata nella tradizione antica, che i
poeti menzionati nei poemi corrispondessero a personalita realmente esistite.

Il fatto che, a differenza dei ben noti Demodoco e Femio, di questo aedo non sia specificato il
nome e con ogni probabilita all’origine della curiosita degli eruditi antichi'®®, come dimostrano i
numerosi scoli a Od. 3.267. Un sunto delle opinioni degli antichi in merito all’identita dell’aedo di
Clitemnestra e fornito dal primo dt questi scoli (sch. Ariston. in Od. 3.267a, 2.91 Pontani): Ttovtov
tveg Xaouddny, ot d¢ Anuodokov kaAovoty, ot 0¢ 'Aavkov!®. Un altro scolio al medesimo verso,
appartenente alla classe esegetica, riporta I’'opinione al riguardo di Demetrio Falereo (fr. 144 SOD =

FGrHist 228 F 32a = sch. ex. in Od. 3.267e, 2.92-93 Pontani):

TE yaQ &nv kal aowog: ovTw Anuntoog 6 Palepevc: MevéAdaog apa tw Odvooel ¢éABwV eig
AeAdpolg tov Oeov 1jpeto mepl TG peAdovong EoecBat eig TAlov otpatelag. tote d1) Kal TOV
évveaetnowov twv [Tudiwv dywva aywvobetet Koéwv, évika d¢ 6 Anuodokog Adkwv pabntng
Avtoundovg tov Muknvaiov, 0¢ v mpwtog dU' émwv yodbag v Apdrtovwvog meog TnAeBoag
uaxnv kat v € Kibawpwvoc te kat EAwkawvog, ad’ wv dn kal tax év Bowtia 0Oon
mpooayoQeveTal NV 0¢ kat avtog pabnrtnc ITegundovg Agyeiov, 0g €didalev avtov te TOV
Mvuknvaiov Avtoundny, kat Atkvpviov tov Bovnpaoiov kat tZiviv kait tov Awpiéa, kat Pagldav
tov Adkwva, kal ITpéBoAov tov Zmagtiatnv. tote d1) Mevédaog ) moovoia g EAévng

avéBekev Oppov AOnva. tov d¢ Anuodokov eic Muknvac Aafwv Ayapéuvwv Eétafe v

159 Cfr. Montanari 2000, 408.
160 Cfr. sch. ex. in Od. 1.325b, 1.167-168 Pontani, in cui si afferma che il nome dell’aedo di Clitemnestra era

Xapiadnc e che questi sarebbe stato il fratello di Femio (su questo punto si tornera infra).
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KAvtavrotoav tneetv. Etipwyv d¢ Alav tovg @dolg we daokdAovg Twv Te Oelwv Kal mataiwv
avdoayadnuatwy, kal TV &AAwV 0QYydvwv mAéov TV Avoav nydmwv. dnAot d¢ kal
KAvtawviiotoa v elg avtov tiuniv: oV yao ¢ovevewy, dAA” ddopiletv avtov EkéAevoe.
TwoéAaog 0¢ [SH 850] &deAdov avtov ¢notv eival Pnuiov, 6v dkoAovOnoar ) IInveAdnn eig

T04&xnV mEoOg MapadvAakn v avTNG: O Kal Bl TOIG HVNOTHNEOLY KeldEL

“presso di lei vi era infatti anche un aedo”. Cosi commenta Demetrio Falereo: “Menelao, recatosi a
Delfi insieme a Odisseo, interrogava il dio in merito all'imminente spedizione a Ilio. Proprio in quel
periodo Creonte presiedeva l’agone pitico enneterico: lo vinse Demodoco di Laconia, allievo di
Automede di Micene, che fu il primo a comporre un poema epico sulla battaglia di Anfitrione contro
i Teleboi e uno sulla contesa tra Citerone ed Elicona, da cui prendono il loro nome i monti della
Beozia; egli era a sua volta allievo di Perimede di Argo, che fu maestro di Automede di Micene,
appunto, e inoltre di Licinnio di Buprasio, di tSinit il Dorico, di Farida di Laconia e di Probolo di
Sparta. Fu in quell’occasione che Menelao dedico ad Atena Pronoia la collana di Elena. [Menelao]
porto Demodoco a Micene ad Agamennone e [questi] gli ordino di fare la guardia a Clitemnestra. Si
tenevano in grande onore gli aedi, in quanto maestri delle cose divine e delle imprese degli eroi
dell’antichita, e si apprezzava la lira piu degli altri strumenti. Anche Clitemnestra dimostra il
rispetto nei confronti dell’aedo: ordino infatti non di ucciderlo, ma di bandirlo. Timolao invece
sostiene che egli fosse fratello del Femio che segui Penelope ad Itaca per farle da custode: anche per

questo Femio canta per i Proci contro la sua volonta.

Il frammento fornisce numerose informazioni, la maggior parte delle quali non attestate altrove, e
pone altrettanti problemi. Apprendiamo in primo luogo che, secondo Demetrio, il nome dell’aedo
era Demodoco, che proveniva dalla Laconia e che sarebbe stato il vincitore di un agone pitico
presieduto da Creonte, che si sarebbe svolto in concomitanza con l'arrivo di Menelao e Odisseo a
Delfi per interrogare l'oracolo in merito all'imminente spedizione a Troia. Questo Demodoco
sarebbe stato quindi portato a Micene alla corte di Agamennone, dove questi gli avrebbe affidato
la custodia di Clitemnestra per il tempo della sua assenza. Di lui si dice inoltre che era allievo di
tale Automede di Micene, il quale a sua volta sarebbe stato allievo di Perimede di Argo, maestro di
numerosi altri cantori i cui nomi non sono altrimenti noti: Licinnio, Sini (se e lecito restituire cosi il
testo, in modo da avere, sulla scia di Jacoby, “ein Eigenname”, dal momento che le lezioni dei

manoscritti che tramandano lo scolio non concordano; questa soluzione lascia pero inspiegata la
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presenza del kai subito dopo il nome)'¢,, Farida e Probolo: Demetrio presenta quindi una dixdoxn
che, da Perimede di Argo, arriva a Demodoco per il tramite di Automede di Micene!®2,

Un primo problema riguarda la possibile identificazione di questo Demodoco con I’omonimo e
ben noto aedo odissiaco attivo presso la corte dei Feaci: dal passo non e chiaro infatti quale fosse la
posizione di Demetrio in merito. Nella direzione di un’identificazione dei due poeti sembra andare
la parte finale dello scolio, che pero dipende non da Demetrio bensi da Timolao, presumibilmente
Timolao di Larissa, allievo di Anassimene di Lampsaco e all’incirca contemporaneo di Demetrio,
secondo cui Demodoco sarebbe stato il fratello di Femio!®%; la contemporaneita tra i due induce a
ritenere meno probabile, per quanto non impossibile, che la citazione di Timolao si trovasse gia in
Demetrio e a pensare piuttosto a una giustapposizione di fonti diverse, sopravvenuta in una fase
successiva della trasmissione dei materiali eruditi confluiti nello scolio!®*. Si tratta tuttavia di
un’interpretazione interessante poiché si basa, come e evidente, sul parallelismo tra la presenza e
la funzione di Demodoco a Micene presso Clitemnestra e di Femio a Itaca presso Penelope; un
parallelismo che doveva apparire tanto piu calzante in relazione alla “specularita” delle due
donne, rispettivamente exemplum negativo e positivo di comportamento femminile in assenza del
marito'®.

Il legame cosi istituito tra Demodoco e Femio sembrerebbe perd suggerire che Timolao
intendesse anche identificare 'aedo di Clitemnestra con quello di Alcinoo a Scheria'®; se cosi fosse,
questo potrebbe a sua volta far ipotizzare che invece Demetrio propendesse per l'individuazione
di due distinti personaggi con lo stesso nome: in effetti il passaggio a Timolao nello scolio
(TipwoAaog 0é... dnowv...) sembra introdurre una versione “alternativa” del racconto, secondo il

tipico schema scoliografico ot pév... ot ¢ (0 dAAolL d¢€). La pluralita di nomi che la tradizione

161 ad FGrHist 228 F 32a.

162 Su questo concetto cfr. in particolare Montanari 2000, 408-410.

163 Vd. n. 160.

164 Cfr. Montanari 2000, 408.

165 Questo parallelismo € espresso esplicitamente in piu luoghi odissiaci: cfr. Od. 11.444, in cui 'ombra di
Agamennone contrappone apertamente il proprio destino a quello di Odisseo (“Ma tu, Odisseo, non morirai
per mano di tua moglie”) e Od. 24.192-202 (“Figlio di Laerte, Odisseo ricco di ingegno, felice te che hai
sposato una donna di grande virti. Nobile cuore aveva Penelope, figlia di Icario, che non si scordo di
Odisseo, il suo sposo legittimo. E quindi la fama della sua virtt non morira mai e un canto bellissimo gli dei
dedicheranno a lei, alla saggia Penelope, in terra; per la figlia di Tindaro, invece, che, uccidendo il suo sposo,
compi un gesto infame, odioso sara il canto fra gli uomini e cattiva fama procurera alle donne, anche se
oneste saranno”, trad. it. M. G. Ciani). Si veda a riguardo Montanari 2017c, 127-129.

166 Cfr. Montanari 2000, 408: “We must therefore deduce... that Timolaos agreed with the identification put
forward by Demetrius for Clytemnestra’s bard and added his own contribution in the form of this family

relationship and the idea that Phemios too acted as a guard”.
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attribuiva a questo aedo, testimoniata dal primo scolio al v. 267, mostra del resto come le fonti
antiche fossero tutt’altro che concordi in merito e, anzi, sembrerebbe denunciare come minoritario
lo schieramento dei favorevoli alla sua identificazione con l'altro Demodoco. Questo & anche
quanto si ricava da Pausania, che distingue esplicitamente i due poeti (Paus. 1.2.3: Ounow
niemompéva €oTiv AAkivw magetvat AHodokoV Kal wg Ayapé VWV KATAAEITIOL TV TTaXQA T
yuvauki momtrv) e dal silenzio di Strabone in merito all’identita del pvAag di Clitemnestra (Strab.
1.2.3: cfr. supra).

Un secondo frammento dello stesso Demetrio complica ulteriormente la questione. Si tratta di
un passo riportato da Tzetze nella sua introduzione al commentario all’Alessandra di Licofrone, in
cui egli presenta i principali esponenti della poesia greca antica suddivisi per generi. Qui Tzetze
attribuisce a Demetrio un breve catalogo di dopatoyoddot e di aowoi, riferendosi con questi due
termini ad antichissimi cantori di componimenti destinati all’accompagnamento di vari strumenti
a corda (fr. 146 SOD = FGrHist 228 F 32b = Prolegomena Tzetzae ad scholia in Lycophronis Alexandram,
2.4.3-9 Scheer):

AOUATOYQAPWV D& TV Kal AOWOV YVWRIOHATA TO ACHATA Kl (OAC YOAPELY TIQOG HOVOLKNV
Kat poouryya kat Paofirov kal klO&oav kal mav 0QYAVOV HOLVOLKOV &dOHUEVOV, OlolTeQ Tjoav
nomtal, wg 6 PaAegevs Anunrtolog yodadet, AvToundNg kal Anuodokoc kal Aaiowc!® ot

Keokvoaiot kat 6 TOaxrjoog Prjpiog kat ot Aotrtot, o0g 6 PaAnpeve yoadet.

I tratti distintivi dei compositori di canti e degli aedi consistevano nel fatto di scrivere componimenti
lirici ed epici destinati all’accompagnamento musicale con la phorminx, il barbitos, la cetra e qualsiasi
strumento musicale adatto al canto: tali erano, come scrive Demetrio Falereo, i poeti Automede,

Demodoco e Cheride, corciresi, Femio di Itaca e gli altri che egli menziona.

I principale elemento di problematicita rispetto al frammento precedente e costituito
dall’attribuzione a tre dei quattro aedi qui menzionati, Automede, Demodoco e Cheride (se e

giusto, come ritengo plausibile, interpretare come un’errata copiatura di un originario Xaigic il

167 La lezione Aalgic € accolta sia nell’edizione di riferimento degli scoli a Licofrone (Scheer 1908) sia dagli
editori di Demetrio. Ritengo pero probabile che essa possa essere frutto di errata copiatura di un originario
Xaigig (peraltro attestato nella tradizione manoscritta: cfr. Scheer 1908, 4), come si dira meglio infra. Cfr.
anche Montanari 2000, 409.

94



tradito Aaigic!®®, sulla base della mancanza di altre attestazioni di questo nome, nonché delle
tradizioni relative all’esistenza di uno o pit musicisti con questo nome, come si dira meglio infra)
dell’etnonimo Kepkvpaio, che contraddice apertamente quanto riporta lo scolio a Od. 3.267 in
merito alla provenienza sia di Demodoco sia di Automede, ma, almeno per il primo, rispecchia la
tradizione che identificava in Corcira l'isola dei Feaci, Scheria. Qui dunque Demetrio alluderebbe
soltanto al Demodoco incontrato da Odisseo alla corte di Alcinoo e la differente provenienza
geografica non sembrerebbe lasciare dubbi in merito alla presenza nel poema di due aedi
omonimi; ma e problematica la menzione in questo contesto di Automede, non solo perché nel fr.
144 SOD si dice che questi proveniva da Micene, ma anche per via della dixdoxn che lega questo
non meglio conosciuto personaggio all’altro Demodoco e che, quindi, porterebbe a concludere che
per Demetrio i due aedi fossero la stessa persona (contrariamente a quanto ipotizzato supra). Non e
da escludere, del resto, la possibilita che si siano verificati errori e sovrapposizioni o, all’'opposto,
sdoppiamenti nel corso della trasmissione di questi materiali'®’, soprattutto se si tiene conto della
loro particolare natura e del plurisecolare processo di selezione, epitomazione e fusione che ¢ alla
base della formazione dei corpora scoliastici.

Come gia rilevava Jacoby'”’, non sono note le fonti dalle quali Demetrio possa aver desunto la
dwdoxr) presentata nel fr. 144, dal momento che di tutti i nomi che vi figurano non conosciamo
altre attestazioni con la sola e problematica eccezione di Perimede, menzionato in un frammento di
Nicocrate (FGrHist 376 F 4) riportato dall’anonimo autore dell’appendice a Censorino (Anon. post
Cens. 10 Hultsch, p. 88, 3-4 Jahn) come “qui primus cecinerit res gestas heroum musicis
cantibus”!’l. Le aree geografiche di provenienza dei poeti nominati da Demetrio (Laconia,
Argolide, Elide: in quest’ultima regione si trova Buprasio, patria di Licinnio) potrebbero far
pensare a una tradizione peloponnesiaca, magari desunta da una fonte locale; ma non si hanno
riscontri in merito, né il Falereo risulta aver avuto particolari legami con questa zona del mondo
greco. Qualche indicazione in piu si ricava semmai dalla notizia relativa all’agone vinto da
Demodoco di Laconia a Delfi, che rende abbastanza plausibile l'ipotesi della dipendenza di
Demetrio da una lista di vincitori pitici; conosciamo del resto I'interesse dei Peripatetici per questo
tipo di materiale e, nella fattispecie, sappiamo da Diogene Laerzio che Aristotele avrebbe

composto diverse liste di vincitori, tra cui due distinte liste di vincitori pitici (ITuOlovikat

168 Vd. nota precedente.
169 Cosi anche Montanari 2000, 409.
170 FGrHist 228 F 32a.
171 cfr. Pontani ad sch. ex. in Od. 3.267e, 2.93.
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povowng e ITuOovikwv €Aeykor, Diog. Laert. 5.1.26: cfr. Introduzione, 2.1). Che Demetrio possa
aver attinto da una di queste liste o da altre di contenuto simile circolante all’interno del Peripato
appare pertanto un’ipotesi ragionevole, ma la mancanza di ulteriori riscontri impedisce di
spingersi oltre e, in ogni caso, non fornisce una risposta ai numerosi interrogativi che lo scolio
solleva.

Tanto la vittoria di un Demodoco a un agone pitico quanto la spedizione di Menelao e Odisseo
a Delfi per consultare 1'oracolo a proposito della spedizione a Troia appaiono notizie ugualmente
isolate e quasi del tutto prive di altre attestazioni nella letteratura superstite. L’unico parziale
riscontro e costituito da un frammento di Eforo (FGrHist 70 F 96) in cui si fa riferimento alla dedica
della collana di Elena da parte di Menelao, con la differenza che la divinita destinataria dell’offerta
votiva non €, come nello scolio odissiaco, Atena Pronoia, bensi Apollo; vi si dice inoltre che
Menelao avrebbe consacrato la collana, su indicazione dell’oracolo stesso, per ottenere vendetta su
Paride. Il racconto di Eforo conferma quindi almeno I'esistenza di una tradizione secondo la quale
Menelao si sarebbe recato a Delfi prima della guerra.

Per quanto riguarda invece gli agoni pitici, le notizie piu precise in merito alla fase piu antica di
questa competizione, precedentemente alla loro istituzione storica all'inizio del VI sec. a.C.,
periodo a partire dal quale essi si tennero con cadenza quadriennale e non piu ogni otto anni, sono
fornite da Strabone (9.3.10) e Pausania (10.7.2). Da Strabone sappiamo che, nella fase piu antica,
I’agone prevedeva unicamente 1'esecuzione di un peana ad Apollo accompagnato dalla cetra e che
solo dopo la guerra di Crisa, nei primissimi anni del VI secolo, ossia quando 1’agone sarebbe stato
riformato e reso a cadenza quadriennale, sarebbero state aggiunte anche gare ginniche e
competizioni auletiche e citaristiche (che prevedevano quindi solo 1’esecuzione strumentale, nella
fattispecie del nomos pitico)!”2. Pausania riporta che i vincitori dei primi tre agoni pitici sarebbero

stati, rispettivamente, Crisotemi di Creta, Filammone di Delfi e suo figlio Tamiri, mentre Orfeo e

172 Strab. 9.3.10: dywv 8¢ 6 uev doxaiog €v AeAdoic ktbapwdwv éyeviOn mawava ddOVTwV eig ToV Oedv-
£0nkav d0¢& AeAdol- peta d¢ tov Koloaiov moAepov ot Apdiktvoves immkov kat yopvikov €’ EbpuAdyov
duétalav otedpavitny kal [THOWx ExdAeoav. mpooéBeoav d¢ TOlc KIOAEWOOIS AVANTAS Te kal KIOaQLoTAg
XWOIG MOTG, ATOdWOOVTAG TL HEAOG O kaAeltat vopog TTuBucoe.

A queste due distinte fasi degli agoni pitici potrebbero in effetti fare riferimento anche le due liste di vincitori
attribuite ad Aristotele da Diogene Laerzio, ITvBovikat povoikic e ITuBovikwv éAeyxot (5.1.26; cfr. anche
supra e Introduzione, 2.1): la prima potrebbe riferirsi al periodo piu antico, quando la competizione era
unicamente musicale, e la seconda alla fase piti recente, comprendendo quindi anche i vincitori delle gare

sportive.
96



Museo avrebbero rifiutato di prendervi parte!”; non vi e invece alcun riferimento a Demodoco,
anche se, tenendo conto delle generazioni del mito, questo puo significare semplicemente che la
sua vittoria sia collocata in un’edizione successiva a quelle menzionate da Pausania. Tra i vincitori
dell’agone pitico enneterico vi sarebbe poi stato anche Terpandro, che vi avrebbe trionfato quattro
volte di fila, secondo quanto testimoniato dal De musica pseudoplutarcheo (mus 4.1132e =
Terpandro test. 32 Gostoli: tax ITVOwx yap tetodxic €&nc [sc. Tépomavdoog] veviknkwg
avayéyoantat), forse sulla base di una fonte epigrafica, come suggerisce 1'uso del verbo
avayoddevi’4,

Parimenti interessante e il dato secondo cui 1’agone pitico vinto dal misterioso aedo sarebbe
stato presieduto da Creonte: non solo perché sembra trattarsi di una carica eponima, che quindi
suffragherebbe l'ipotesi della dipendenza di Demetrio da un documento di tipo cronografico
(magari lo stesso da cui dipende anche la notizia relativa alle quattro vittorie consecutive di
Terpandro), ma perché anche questo dato non trova altri riscontri in fonti a noi note. Dal punto di
vista della genealogia del mito, il riferimento a Creonte pone forse qualche problema in relazione
alla collocazione della vicenda appena prima dell’inizio della guerra di Troia: Creonte appartiene
infatti alla generazione precedente a quella degli eroi che presero parte, a Tebe, alla guerra
fratricida tra Eteocle e Polinice, tra cui vi furono, come e noto, i padri di alcuni eroi omerici (come
ad esempio Tideo, padre di Diomede). Cio significa che il re tebano doveva essere molto anziano ai
tempi in cui presiedette I’agone vinto da Demodoco e a cui assistettero Menelao e Odisseo. Nella
stessa direzione sembra andare anche l’attribuzione ad Automede, maestro di Demodoco, di un
poema concernente la battaglia di Anfitrione contro i Teleboi, dal momento che, secondo una
tradizione testimoniata dalla Biblioteca dello pseudo-Apollodoro, lo stesso Creonte sarebbe stato
alleato di Anfitrione in quello scontro'”5; né deve stupire la vicinanza cronologica del poema di
Automede ai fatti in esso narrati, dato che anche questo elemento rientra appieno nel carattere
delle composizioni degli aedi odissiaci, spesso ispirate a eventi dell’attualita piti recente, nonché

nel principio, espresso per bocca di Telemaco, in base al quale “gli uomini apprezzano

173 Paus. 10.7.2: dpoxadtatov d¢ aywviopa yevéoOal pvnuovevovot kal ¢’ @ mewtov abAa é0eoav, aoat
Duvov &g tov Bedv- kat foe kal éviknoev adwv XovooBepis éx Kontng [...]. XovooBéuwog d¢ Hotepov
PAGppwVA TEe @O pvnuoveLOLOoL VikNoal kat & ékeive Oapvowy tov PAappwvos. Opdéa d&
oepvoAoyia T1) €ml teAetaic kal VO PEovHUATOS ToU dAAov kal Movoaiov 1) é¢ mavta HLUNoeL TOD
Opdéwg ok é0eAnoal Ppaotv avTovg €Tl Ayl povotkng éEetdleoBat.
174 Cfr. Barker 2009a, 278-279. Si veda anche Gostoli 1990, 99 (ad Terpandro test. 32).
175 [Apollod.] Bibl. 2.4.6.
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maggiormente il canto che suona pili nuovo a chi lo ascolti” (Od. 1.351-352)'7¢. L’altro episodio
mitico rievocato nella seconda opera che Demetrio attribuisce ad Automede, vale a dire la contesa
tra i fratelli Citerone ed Elicona, da cui avrebbero preso i loro nomi gli omonimi monti della
Beozia, e riecheggiato in due frammenti conservati entrambi da Tzetze, attribuiti a un Lisimaco di
Cirene nel cui nome si ¢ inclini a riconoscere un’alterazione accidentale di quello del grammatico
Lisania'””.

Ben difficile risulta formulare ipotesi a proposito degli altri aedi menzionati nel fr. 144, data la
mancanza di ulteriori attestazioni di poeti con questi nomi. Il testo dello scolio contenente la
citazione di Demetrio si ritrova pressoché identico in Eustazio (in Od. 1466, 55-65), che riporta tutti
gli aedi menzionati dal Falereo con la sola omissione del nome che, nello scolio, risulta corrotto e
della relativa provenienza. Per quanto riguarda il primo degli altri allievi di Perimede di Argo,
Licinnio di Buprasio, € possibile che questo personaggio si debba identificare con 1’'omonimo
personaggio mitico menzionato in Iliade 2.663, zio di Eracle e assassinato dal figlio di lui
Tlepolemo: dal punto di vista cronologico, la collocazione di questa figura nella storia mitica
sembrerebbe in effetti compatibile con la tradizione secondo cui sarebbe stato allievo di Perimede
e, quindi, all’incirca contemporaneo di Automede, sempre sulla base dell’argomento del poema
attribuito a quest'ultimo. Dalla Biblioteca pseudoapollodorea apprendiamo che questo Licinnio
sarebbe stato un figlio bastardo di Elettrione, re di Micene nonché padre di Alcmena (Bibl. 2.4.5), e
che avrebbe accompagnato a Tebe Anfitrione, reo di aver assassinato Elettrione; questi, dopo
essere stato purificato da Creonte per il delitto commesso, avrebbe dato in sposa a Licinnio la
propria figlia Perimede (2.4.6).

La somiglianza del nome della moglie di Licinnio, ITeguun|dorn, al femminile, con quella del
maestro dell’'omonimo aedo, ITeguundng, al maschile, ¢ forse una coincidenza, ma non riesce
ciononostante a non stupire, trovandosi per giunta nella stessa porzione di testo in cui si menziona
Creonte, altro personaggio presente nella vicenda descritta dal fr. 144 di Demetrio, e la spedizione
contro i Teleboi, oggetto del poema di Automede. Pur in assenza di indizi certi a riguardo, e
nell’impossibilita di svolgere uno studio piu approfondito della tradizione di questo materiale, e
difficile fugare I'impressione che possa essersi verificata una qualche sovrapposizione di nomi, che
spiegherebbe peraltro non soltanto la mancanza di altre attestazioni relative a questi cantori (se si

eccettua, per Perimede, il frammento di Nicocrate FGrHist 376 F 4, trasmesso peraltro da una fonte

176 A riguardo cfr. anche D’Angour 2011, 184-191.
177 Per una sintesi a riguardo si veda Pagani, LGGA, s.v. Lysanias.
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il cui stato testuale e estremamente problematico: cfr. supra), ma anche il fatto che questi nomi non
figurino nel fr. 146. La chiusa di questo frammento, tuttavia, lascia intendere che nel testo di
Demetrio che la sua fonte leggeva fossero citati anche altri nomi di poeti, ragione per cui non si
puo comunque escludere che questi coincidessero almeno in parte con quelli presenti nel fr. 144;
allo stesso tempo, come si e detto, la presenza dell’aggettivo Kepkvoaiot in riferimento ad
Automede e Demodoco nel fr. 146, insieme al fatto che, in ogni caso, in esso figurino aedi non
presenti nel fr. 144 e viceversa, da prova delle numerose incertezze che gravano sulla trasmissione
di questi materiali. Nulla vieta dunque di supporre che Tzetze, autore dell'introduzione al
commentario all’Alessandral’®, avesse accesso sia al materiale mitografico relativo a Licinnio,
presumibilmente Apollodoro stesso'””, sia a un testo di Demetrio in cui non erano citati né
Perimede né Licinnio, ma era citato, significativamente, Automede, cui nel fr. 144 era attribuito un
poema sulla battaglia di Anfitrione contro i Teleboi: un’ipotesi affascinante ¢ quindi che proprio il
riferimento ad Automede e alla sua opera in Demetrio abbia motivato, in una fase successiva, la
ricerca di riscontri in merito nella documentazione mitografica, e che nel corso di questa
operazione, o in seguito ad essa, si sia ingenerato 1’errore per cui parte del racconto mitico relativo
ad Anfitrione puo essere confluito nello scolio contenente il testo di Demetrio, anche se
naturalmente resta impossibile provarlo e tantomeno ricostruire i passaggi che, ipoteticamente,
avrebbero condotto alla situazione testimoniata dal fr. 144 e i rapporti con la tradizione attestata
invece dal fr. 146.

Questa ipotesi, per il momento destinata a rimanere tale, non spiega comunque del tutto le
discrepanze tra i due frammenti. Che pero anche altri nomi della lista di Demetrio potessero essere
varianti di nomi attestati altrove o esito di errori di trascrizione si ricava anche dallipotesi
avanzata gia da Jacoby secondo cui in ®apidag si deve scorgere una forma alternativa o errata
lettura di Xapuadng!®, che nel primo scolio a Od. 3.267 figura come uno dei possibili nomi
dell’aedo di Clitemnestra. Ci si puo chiedere, a questo punto, se questo nome possa in qualche
modo essere a sua volta una variante di Xaigic (o viceversa), ossia del nome citato dopo
Demodoco nella lista di aedi riportata nel fr. 146, se si accoglie, come gia si e detto, questa lezione

in luogo di quella tradita dalla quasi totalita dei testimoni, Aaigic, nome del quale non sono note

178 [attribuzione di questa introduzione non a Giovanni Tzetze, bensi al fratello Isacco, come si legge in
apertura, & da intendersi come frutto di un gioco letterario escogitato dallo stesso Giovanni, che ne é di fatto
I’autore: cfr. a riguardo Pontani 2015, 380.
179 A riguardo cfr. Scheer 1908, xiv.
180 ad FGrHist 228 F 32a.
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altre attestazioni. Se la corruttela e decisamente facile da spiegare sul piano paleografico, cio non
fornisce comunque ulteriori informazioni in merito a chi possa essere stato questo personaggio; né
sembrano d’aiuto a riguardo le due voci della Suda (x 171 e 172 Adler) nelle quali si fa menzione di
un musico con questo nome, definito pero “incolto” (&povoog) in x 171 e oggetto di satira da parte
dei commediografi per le sue scarse abilita musicali'®!, tratti che difficilmente si riferiscono a un
cantore di epoca tanto antica e che appaiono piuttosto legati alle polemiche stilistiche di V-IV sec. e
all’avversione dei comici, tendenzialmente conservatori anche nel gusto musicale, per la cosiddetta
“nuova musica”. Al massimo si puo ipotizzare che la lezione Xaiglg, ammesso sia stata
effettivamente quella originaria nel testo di Tzetze, possa essere lectio facilior rispetto a un meno
consueto Xapuadac/Papidag, sempre nel tentativo di spiegare le divergenze tra i due frammenti di
Demetrio in merito ai nomi che vi figurano. Cido che in ogni caso essi documentano
inequivocabilmente e l'interesse del Falereo per la ricostruzione di una storia poetico-musicale
antecedente a Omero, a partire dai dati offerti dai poemi stessi ma, sicuramente, anche sulla base
della consultazione di altri materiali, con l’ausilio dei quali poter pervenire a un quadro
cronologico piut accurato, anche se resta impossibile stabilire di quali fonti egli si sia avvalso e in
che modo e a quale altezza cronologica si sia generata la confusione che emerge dal confronto dei
due frammenti.

Qualche considerazione si puo ancora esprimere in merito a quanto i due testi documentano
delle idee di Demetrio sulla funzione e sulle caratteristiche dell’esecuzione poetico-musicale in
questa fase cosi antica. Nel fr. 144 si fa nuovamente rifermento all’idea tradizionale dell’aedo come
daokalAog (cfr. infra); la presenza di questo tema anche in Demetrio conferma ancora una volta
sia I'interesse per il tema in ambito peripatetico, sia la stretta relazione che questo tipo di indagine
intrattiene con l'attivita di esegesi dei testi letterari. La considerazione relativa all’onore di cui
godeva la figura dell’aedo nell’antichita scaturisce infatti dall’analisi del testo omerico: osserva
infatti Demetrio che la scelta di Clitemnestra di non uccidere il cantore ma di mandarlo in esilio ne
dimostrerebbe il rispetto nei confronti del cantore, anche se, a ben guardare, in Omero si dice
innanzitutto che la decisione di esiliare 'aedo non e di Clitemnestra ma di Egisto, e in secondo

luogo che, in ogni caso, l'intento € quello di causarne in tal modo la morte (v. 271: k&AALmtev

181 Suda x 171 Adler, s.v. Xawpweic: Xaiplg d¢ avAntic Onpaiog apovoog; x 172, s.v. Xaiols: ktbapwdoc.
pvnuovevet d¢ avtov kat Peperxpatng év Aypoic [Pherecr. fr. 6 K.-A.]- ¢p£0' 1dw, kK1Bapwdog tic kdkiotog
éyéveto; IletoovpeAnc peta MéAntoc Nv. €x' atoépac. ¢y'wda. Xalolg éotl. kal éteQog, o0 HvnuoveDeL
Koativoc év Nepéoet [Cratin. fr. 126 K.-A.].
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olwvoloy €éAwo Kal kVoua yevéoOat). Senza addentrarci in ulteriori considerazioni a riguardo, cio
che qui preme mettere in evidenza € come l'esegesi di questo passo sia alla base dello sviluppo di
una discussione di piu ampia portata in merito alla funzione dell’aedo nell’antichita, testimoniata,
come si e visto, da piu autori peripatetici (Dicearco, Aristosseno e Demetrio)!82,

Il fr. 144 e, ancor piu, il fr. 146 sembrano documentare anche come questa discussione si
articolasse intorno a questioni di natura piu “tecnica”, come gli strumenti musicali utilizzati dai
poeti nel periodo piu antico: un elemento che dimostra come questa riflessione non fosse
solamente di natura etico-filosofica, ma esprimesse anche un interesse di tipo prettamente storico,
orientato — anche — alla ricostruzione degli elementi che caratterizzavano la performance poetica nel
passato. Da entrambi i frammenti emerge infatti una certa attenzione a questo aspetto,
segnatamente in riferimento all’accompagnamento strumentale che caratterizzava queste prime
composizioni: nel fr. 144 si afferma che lo strumento prediletto degli antichi fosse la lira; il fr. 146
contiene invece una rassegna piu dettagliata degli strumenti con cui era realizzato
I’'accompagnamento musicale in questi componimenti e menziona in particolare @oouryé,
Paoprroc e kB&oa.

Dal fr. 144 sembra in qualche modo di poter cogliere una connessione tra la valenza didattica
del canto aedico e il prestigio della lira rispetto agli altri strumenti: anche qui si puo forse scorgere
un riflesso, ancorché molto labile, dell'idea tipica del conservatorismo musicale di IV secolo a.C,,
che associa la lira e gli strumenti a corda in genere alla musica “tradizionale” e vede invece
nell’aulos lo strumento maggiormente legato al virtuosismo e all'innovazione stilistica; ma
potrebbe anche trattarsi di una semplice constatazione volta a individuare un tratto caratteristico
dell’estetica musicale del passato (anche se il fatto stesso di mettere in evidenza questo aspetto
sembra sottolinearne 1'alterita rispetto al presente, indipendentemente dalle posizioni dell’autore
in merito, che comunque non ci sono note). Vale del resto la pena di ricordare, a questo proposito,
come rileva West, che la lira e “the only instrument regularly played by an Olympian god”, vale a
dire Apollo'®. Il vocabolo Avoa nel fr. 144 va inteso con ogni probabilita in senso generico, come
termine che abbraccia tutti gli strumenti elencati nel fr. 146!%4, ossia poouLyE, kibaoa e Baopiroc. 11

grado di accuratezza della terminologia qui impiegata e difficile da valutare, date le oscillazioni e

182] ’ordine di citazione corrisponde a quello con cui i tre autori sono stati trattati nel capitolo.
183 West 1992, 50. Vale tuttavia la pena di ricordare che anche altri strumenti musicali hanno un’origine
divina (si pensi alla tradizione relativa all'invenzione dell’aulos da parte di Atena) e compaiono spesso nelle
testimonianze iconografiche in associazione a varie divinita (per una panoramica si rimanda in particolare a
Castaldo 2000).
184 Cfr. West 1992, 50.
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le sovrapposizioni che il suo uso registra nel corso della storial®; in generale, pero, risulta
comunemente riconosciuta la differenza di fondo tra poguiyE e ki0doa da una parte e Baofitog
dall’altra, dal momento che quest’ultimo termine si riferisce specificamente a un tipo particolare di
lira dalla forma allungata e dal suono piu grave rispetto a quello della AVga vera e propria,
tradizionalmente associato all’ambito simposiale e a Dioniso!®. Sembrerebbe quindi di poter
scorgere nel fr. 146 una distinzione tra differenti generi poetico-musicali e tipologie di performance,
che potrebbe corrispondere a quella, subito precedente, tra douatoypddot e aowdol veri e propri e
che, del resto, rispecchia la pluralita di manifestazioni canore e strumentali che i poemi omerici
stessi attestano.

I testi presi in esame in questo capitolo rivelano non soltanto I'esistenza di un interesse diffuso
nei confronti della storia poetico-musicale antecedente a Omero in ambiente peripatetico, ma ne
evidenziano anche le specificita in rapporto al pitt ampio campo di indagine costituito dalla ricerca
sulle origini della musica, di cui si e trattato nel capitolo precedente. Esse si possono riassumere
nell'uso di Omero come fonte da cui trarre informazioni in merito allo status dell’aedo nella fase
piu antica della grecita e a partire dalla quale provare a ricostruire una storia del preomerico
secondo lo schema della dixdoxr), vale a dire la successione maestro-allievo; dal punto di vista
strettamente musicale, parte di questa ricerca sembra essere costituita anche da una riflessione
sulle modalita di esecuzione degli antecedenti dell’epica omerica, nonché degli altri generi di eta
storica caratterizzati dalla compresenza di parola e musica, anche se resta impossibile conoscerne
I'effettivo grado di elaborazione teorica a causa della scarsita delle informazioni che si ricavano in
merito dai frammenti. Nel complesso della documentazione qui esaminata sembra in ogni caso
possibile ravvisare le tracce di una discussione assai ampia e articolata in merito a questi temi
all'interno del Peripato, condotta a partire dal confronto con i testi letterari del passato e
profondamente caratterizzata dall’idea che essi potessero essere trattati come fonti per la
ricostruzione delle fasi pit1 antiche della storia culturale greca. Un’idea che affonda le sue radici nel
pensiero aristotelico: “Aristotle’s codification must have given a decisive impulse in this direction,
which in some sense was part of an embryonic need for history of literature that would later be

developed along various lines through the research of the erudites in the Hellenistic age”!%”.

185 Per una rassegna si veda ancora West 1992, 50 sgg.
186 Cfr. West 1992, 57-59.
187 Montanari 2000, 410.
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II.

ITeot TG dpxaiag povoikng: I’evoluzione della musica antica e la sua ricostruzione

1. Le musiche dimenticate della Grecia antica

L’interesse dei Peripatetici nei confronti della musica del passato e testimoniato da numerosi
frammenti, dai quali si evince come esso abbracciasse diversi aspetti della prassi musicale arcaica e
fornisse molteplici spunti di riflessione e ricerca. Come si € gia piu volte ribadito, alla base dello
sviluppo di questo atteggiamento vi € una generale consapevolezza del fatto che buona parte delle
manifestazioni musicali del passato fosse con il trascorrere del tempo caduta in disuso o,
comunque, fosse andata incontro a trasformazioni tali da far dimenticare la propria forma
originaria e le specificita che la caratterizzavano; da cui la necessita di ricostruire questi aspetti
avvalendosi delle fonti a disposizione, tra le quali occupano un posto privilegiato i testi letterari, e
poetici nella fattispecie, di eta arcaica e classica. L'importanza e 'operativita di questo criterio non
si limitano all’ambito dell’esegesi omerica, di cui si ¢ ampiamente trattato nel capitolo precedente,
ma al contrario risultano ben attestate anche nei confronti di generi piui recenti, dai quali si
pensava di poter trarre informazioni in merito a strumenti musicali, canti, danze dei quali si era
persa la memoria (indipendentemente dal fatto che questi siano realmente esistiti o meno:
caratteristica dell’erudizione peripatetica, e antica in generale, e I'idea che i dati che si possono
estrapolare dai testi letterari possano essere trattati, in linea di massima, come realia a tutti gli
effetti).

In questo capitolo si esamineranno dunque le testimonianze relative all'indagine dei Peripatetici
su strumenti musicali, canti e danze del passato, le cui attestazioni provengono in numerosi casi —
almeno a quanto possiamo ricavare dalle informazioni in nostro possesso — da testi poetici arcaici e
classici, in particolare dai lirici e dalla commedia. Un aspetto su cui vale la pena di soffermarsi sin
d’ora e che, nonostante si tratti per lo pit1 di informazioni desunte dalla letteratura, molte di esse
riguardano forme musicali che sembrano piuttosto appartenere all’ambito “popolare” e aver
avuto, ammesso che siano realmente esistite, una tradizione prevalentemente orale. Questo spiega
peraltro il motivo per cui 'unico modo per ricavare informazioni piti puntuali su di esse fosse la

ricerca di riferimenti e riecheggiamenti nella poesia tramandata per iscritto, ma dimostra anche
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come questa ricerca si inquadrasse in un interesse antiquario di carattere piu generale, rivolto al
complesso delle manifestazioni di cui si compone la storia culturale della Grecia antica.

Cio non significa tuttavia che l'attenzione alla ricostruzione di questi aspetti scaturisse
unicamente dai riferimenti presenti nei testi letterari: almeno in qualche caso e possibile riscontrare
che si trattava di un ambito di studio a sé stante, oggetto di trattazioni monografiche che
presumibilmente miravano alla descrizione sistematica di elementi della performance musicale
antica. Un ulteriore elemento che il complesso della documentazione pertinente a questo ambito di
indagine pone in evidenza e, ancora una volta, la diffusione dell’interesse per questi argomenti
all'interno del Peripato: nei testi che saranno esaminati infra sembra infatti di poter riconoscere
quanto rimane di ricerche e discussioni che devono essere state condotte con una certa
sistematicita, per poi confluire o in trattati specificamente dedicati a questi argomenti o in opere di
argomento storico-culturale pit1 generale. Gli autori maggiormente rappresentativi di queste due
tendenze sono, rispettivamente, Aristosseno e Dicearco, anche se non mancano tracce di un
interesse in questo ambito anche in altri esponenti della scuola, come si vedra in modo piu
puntuale e dettagliato infra.

Un altro aspetto che caratterizza in modo abbastanza rilevante i frammenti che saranno di
seguito presi in esame e il tipo di fonti da cui sono trasmessi, in ragione dellinteresse antiquario
del loro contenuto: la maggior parte di essi proviene da Ateneo e, in particolare, dal libro XIV dei
Deipnosofisti, che insieme al IV & quello maggiormente incentrato sulla musica (anche se non
mancano riferimenti in merito in numerosi altri passi dell’opera). Tratteremo di volta in volta delle
questioni relative alle modalita in cui il materiale peripatetico € giunto ad Ateneo: se in alcuni casi
e lecito ipotizzare che egli ne leggesse direttamente le opere, per quanto magari epitomate,
incomplete o all’interno di raccolte antologiche, in altri e probabile che le citazioni siano (almeno)
di seconda mano e che provengano da materiale erudito al cui interno esse si trovavano gia
estrapolate dall’opera di provenienza, come voci di commento a testi letterari o interpretamenta di
lemmi lessicali. Lessici di differenti epoche e contenuti costituiscono in effetti la seconda tipologia
di fonti da cui provengono i frammenti oggetto di questo capitolo, fatto che non stupisce né in

relazione alla natura ‘tecnica’ o comunque alla rarita dei vocaboli che designano le realta musicali
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oggetto di indagine, né tantomeno se si considera, come si ¢ gia detto, la loro provenienza, in
numerosi casi, da testi poetici'®®.

Le vie seguite dalla tradizione di questi materiali offrono infine lo spunto per una riflessione
piu generale sui rapporti tra il Peripato e le fasi successive dell’erudizione antica, sia per cio che
riguarda la presenza e 1'utilizzo di materiale peripatetico da parte di commentatori e lessicografi di
eta ellenistica e imperiale, sia in relazione all'individuazione in questa letteratura di elementi di
continuita, a livello procedurale e metodologico, con il lavoro di Aristotele e della sua scuola!®.
Alcuni dei frammenti che si esamineranno in questo capitolo forniscono, come si vedra, ulteriori
elementi a sostegno di questa idea e, nella fattispecie, dei rapporti che almeno in qualche caso e
possibile scorgere tra le ricerche dei Peripatetici in ambito poetico-musicale e la filologia
alessandrina, anche in contesti extra-omerici, mostrando da un lato lo stretto legame tra I'interesse
per la storia poetico-musicale e lo sviluppo di una nuova sensibilita nei confronti dei testi letterari

stessi, dall’altro la ricezione ed elaborazione di questi spunti in epoche successive.

1.1. Strumenti musicali
La nomenclatura relativa agli strumenti musicali della Grecia antica e assai vasta e pone agli
studiosi moderni non pochi problemi di interpretazione!*®, dovuti non soltanto alla mancanza di
testimonianze iconografiche, o alla difficolta di associarle correttamente ai nomi di determinati
strumenti, e alla scarsita di attestazioni nella letteratura superstite, ma anche al fatto che da queste
ultime si evince in numerosi casi come le stesse difficolta interpretative si ponessero gia ai loro
autori, o per via dell’origine straniera di alcuni strumenti, o a causa della loro antichita, che ne
aveva fatto perdere la memoria gia in epoche piuttosto antiche. Tale situazione ¢ testimoniata in
modo abbastanza eloquente anche da cio che sopravvive delle ricerche dei Peripatetici in questo
ambito.

Nella sistemazione della scienza musicale e delle sue parti intrapresa da Aristosseno (cfr. a
riguardo Introduzione 1.2), tra le competenze che il povoucdc deve possedere per potersi definire

tale rientra anche la conoscenza degli strumenti musicali, in funzione della pratica strumentale ma,

188 Per una panoramica e una classificazione tipologica del materiale lessicografico antico e bizantino si
rimanda in particolare a Tosi 2015, 622 sgg. Riferimenti pit1 puntuali alle singole opere e ai relativi problemi
saranno forniti di volta in volta infra.
189 Per una sintesi del dibattito in merito alla natura dei rapporti tra Peripato ed erudizione alessandrina si
rimanda a Introduzione, p. 24 n. 47, con la bibliografia ivi citata.
19 Per una panoramica, completa di riferimenti bibliografici e iconografici, si rimanda in particolare a West
1992, 48-128. Si veda inoltre Castaldo 2000.
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forse, anche della comprensione teorica del loro funzionamento: di queste nozioni si compone la
disciplina chiamata opyavucr®!. L’interesse dello studioso per questo ambito del sapere musicale e
testimoniato inoltre da un certo numero di frammenti di cui, in alcuni casi, € indicata l'opera di
provenienza; titoli come Ilept opydvwy, ITeol avAwv, TTepl avAwv ToNoews, al di la delle loro
relazioni reciproche (e possibile che si tratti di trattati a sé stanti come di diverse sezioni di
un’unica opera), sembrano in effetti confermare l’approccio sistematico con cui Aristosseno
affronta lo studio di ciascuna componente della povowov €€ig, testimoniato peraltro anche da cio
che resta degli Elementa Rhythmica'®? (non sono noti titoli di opere di metrica, ma e possibile che
Aristosseno si sia occupato anche di questo ambito con i medesimi criteri). Proprio l'intento
sistematico che i resti di queste opere tradiscono, pur nella loro esiguita, induce a supporre che lo
studio dell’organologia non fosse finalizzato unicamente alla pratica strumentale — anche perché
ben difficilmente essa avrebbe potuto riguardare tutti gli strumenti menzionati — ma a una
conoscenza generale delle diverse tipologie di strumenti, delle loro caratteristiche tecniche e della
loro provenienza; l'interesse di Aristosseno in questo ambito sembra poi concernere anche
strumenti che nella sua epoca non erano piu in uso e di cui non si riusciva a ricostruire 1’esatta
natura (dimostrando peraltro, ancora una volta, la stretta correlazione tra l'indagine di tipo
descrittivo e la ricostruzione storica caratteristica del metodo di Aristotele: cfr. Introduzione, 1.1 e
2). Si e gia vista del resto I’attenzione posta da Aristosseno all’evoluzione della pratica strumentale
nel corso delle epoche, sia pure sotto un punto di vista differente, vale a dire la riflessione sulla
forma piu antica del genere enarmonico rispetto a quello in uso ai suoi tempi e da lui stesso
codificato (cfr. I 1.1., pp. 77-82); e lecito dunque ipotizzare che considerazioni simili potessero
riguardare anche i mutamenti occorsi nella forma, nell’accordatura e nella meccanica degli
strumenti stessi.

Prima di procedere ad esaminare piu in dettaglio la documentazione aristossenica relativa agli
strumenti musicali, occorre precisare anche che, se ad Aristosseno si deve sicuramente la
trattazione piu dettagliata e approfondita di questi argomenti all’interno del Peripato, di certo il
suo interesse per questa materia e, nella fattispecie, per le manifestazioni musicali nel passato non
e isolato, e anzi € condiviso anche da altri studiosi della medesima cerchia. Non bisogna nemmeno

dimenticare quanto le nostre valutazioni corrano il rischio di essere influenzate e inficiate dallo

191 Aristox. El. Harm. 41.8-41.12 da Rios. Cfr. anche Introduzione, p. 12 e n. 27.
192 Per cio che resta di quest’opera l'edizione attualmente di riferimento ¢ quella di Lionel Pearson (1990).
Utili anche la traduzione inglese e il commento introduttivo di Barker (1989, 185-189).
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stato altamente frammentario in cui versa la tradizione di questi materiali e dalle dinamiche che
hanno causato la sopravvivenza di determinati testi e il naufragio di altri: non e da escludere, in
altre parole, che l'indubbio prestigio di Aristosseno come povowkog sia alla base della sua
maggiore fortuna come fonte di informazioni di ambito musicale nelle epoche successive, ma che
opere dai contenuti analoghi siano state composte anche da altri studiosi peripatetici, seppur
testimoniate da resti ben pili scarni e labili. Al tempo stesso, un ultimo aspetto da tenere in
considerazione e la pluralita di contesti e di situazioni in cui la musica era presente nel mondo
greco, soprattutto nelle sue fasi piu antiche: trattandosi di un elemento cosi pervasivo, e dato il suo
imprescindibile legame con la poesia e con i suoi contesti di esecuzione e fruizione, e inevitabile
che essa rivesta un ruolo tutt’altro che secondario nell'indagine dei peripatetici sulla storia
culturale delle epoche precedenti, anche in trattazioni non specificamente incentrate su questioni
musicali. Si e gia accennato inoltre a come l'interesse degli studiosi in questo ambito fosse attirato
non soltanto da quelle manifestazioni musicali riconducibili a generi poetici codificati e dotati di
una tradizione letteraria autorevole e ben documentata, ma anche da forme di carattere piu
popolare, legate piuttosto a festivita religiose, ricorrenze o altri momenti della vita comunitaria.

Interessi di questo tipo dovevano caratterizzare, almeno alla luce di quanto ne sopravvive, la
produzione di Dicearco, autore tra I’altro di un’opera intitolata ‘EAA&dOG Biog, una storia culturale
della Grecia antica in tre libri, secondo la testimonianza della Suda'; dai frammenti superstiti
sembra che in essa fossero ripercorse le diverse fasi della vita dell'uomo sulla terra a partire
dall’eta dell’oro e che contenesse notizie relative a tradizioni e usanze di vario genere!**. Non
stupisce pertanto che i frammenti che se ne conservano provengano in gran parte da opere erudite
e lessicografiche, come ad esempio gli scoli ad Apollonio Rodio e gli EOvika di Stefano di
Bisanzio, per i quali essa deve aver costituito una fonte di una certa rilevanza.

Che in quest’opera trovassero posto anche informazioni relative a tradizioni musicali e
testimoniato da una citazione riportata da Ateneo all'interno di una discussione riguardante la
natura dello strumento musicale antico noto come pdyadig, su cui si tornera piu dettagliatamente
infra. Il frammento di Dicearco non riguarda in realta la pdyadig; al contrario, esso non presenta

apparenti legami con il resto dell’argomentazione in cui e inserito, come del resto accade spesso

193 Suda d 1062 Adler, s.v. Aixalapxog = Dicaearch. fr. 2 Mirhady.

194 Per un’analisi degli aspetti antropologici e filosofici connessi a quest’opera cfr. Saunders 2001, 237-254, e
Schiitrumpf 2001, 255-277. Per un censimento dei frammenti superstiti Mirhady 2001, 6 (e la relativa edizione
con traduzione inglese). Si veda infine la recentissima edizione curata da Verhasselt (2018) nell’ambito dello
‘Jacoby continuatus’ (FGrHist 1400), con rimando in particolare alla parte dell’Introduzione relativa al ITegt

‘EAAGdOC Biog (par. 4.1) e alle numerazioni dei frammenti ivi citati.
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nelle pagine di Ateneo, in cui materiali diversi sono giustapposti senza una connessione logica
evidente, ma semplicemente per associazione di idee rispetto a quanto riportato subito prima. In
questo caso, la citazione di Dicearco ¢ preceduta da un lungo elenco di strumenti musicali
contenuto nel ITeoi povownc di Fillide di Delo'®, comprendente strumenti a corda e strumenti a
fiato (tax pév €yxopda, ta d¢ évnxa). Da questa bipartizione scaturisce una breve digressione, che
interrompe quella relativa alla pdyadic, sugli strumenti a percussione. E qui che troviamo il

riferimento a Dicearco (fr. 72 Mirhady = FGrHist 1400 F 8 = Ath. 14.636c¢-d):

NV yoao O Tva kKat Xwols TV EUPLowpévwy Kal Xopdals detAnupuévwv étega Podov povov
TIQAOKEVAOTIKA, KaOATeQ tax kEéuPaia. mepl wv ¢Pnot Awmala@xoc €v Tolc TeQL TOL TNG
‘EAAGdoc Biov, émixwolidoar Gpackwv mote kab’ UmeoPoAnv eic 10 moooopyxelobal te kol
MEOCADEV TALS YUVaLElV 0QYava Tva Told, WV OTE TIC ATITOLTO TOLG dAKTUAOLS TIOLELV ALyvQov
Podov: dnAovobat d¢ év T@ NG ApTéudog dopatt®®, ob éotv doxn:

“Apteut, oot ué T ponv Edipegov

buvov U<pavéu>evat Oed0ev

(O TIC AAAX YOLOoOPA<EVV>

KkEéuPada xaAkomdpa<ta xeQotlv'.

Oltre agli strumenti a fiato e a quelli dotati di corde, ne esistevano anche altri capaci solamente di
produrre solo rumore, come i krembala. Ne parla Dicearco nei libri Sulla vita in Grecia, raccontando
che un tempo strumenti simili erano utilizzati spessissimo dalle donne per danzare e cantare;
quando venivano toccati con le dita, producevano un suono armonioso. Sono descritti nel canto in
onore di Artemide il cui inizio recita:

“Artemide, il cuore mi esorta

a intonare per te un amabile inno, ispirato dagli dei,

ma qualcuno con le mani

questi krembala lucenti come 1’oro, rivestiti di bronzo...”.

Il termine kpéuBaAa sembra qui riferirsi a uno strumento di bronzo, come si evince chiaramente

dall’anonimo frammento lirico citato, in cui l'aggettivo xaAkomdoeix (alla lettera “dalle guance di

195 Per una sintesi delle informazioni note su questo autore e delle fonti che lo trasmettono si veda Ferreccio
in LGGA, s.v. Phillis.
19 Anon. PMG 955 = Carm. Pop. 3 Bergk.
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bronzo”), oltre a non lasciare dubbi in merito al materiale, sembrerebbe indicare che esso fosse
costituito da una coppia di elementi di forma tondeggiante. Dal complesso delle attestazioni di
questo termine nei testi letterari e dal raffronto con le testimonianze iconografiche, esso sembra
riferirsi a due differenti tipologie di strumento a percussione: in alcuni casi, con xKQéupada si
indica qualcosa di molto simile alle nacchere, quindi una coppia di elementi di forma rettangolare
in legno; in altri, tra i quali va annoverato con ogni probabilita il nostro passo, si intende uno
strumento affine ai kKOpuPaAa, formato quindi da una coppia di piccoli dischi bronzei legati insieme
o, comunque, fatti suonare 'uno contro I'altro’”. A questa seconda tipologia sembrerebbe in effetti
corrispondere anche la descrizione del suono di questo strumento come Aryvodg, che appare
decisamente piu compatibile con il suono acuto prodotto da questa sorta di sonaglio formato da
elementi metallici che con lo schiocco delle nacchere. Dalla descrizione di Dicearco sembra pero
che lo strumento venisse percosso direttamente con le dita e non che i due dischi bronzei fossero
fatti scontrare uno contro l'altro.

Cio che in ogni caso si evince in modo evidente e che si tratta di uno strumento del quale
Dicearco non aveva conoscenza diretta, il cui uso egli colloca in un passato imprecisato; e
inevitabile, dunque, che le sue informazioni in merito si basassero su fonti letterarie o, comunque,
su testimonianze di seconda mano. La citazione del frammento lirico, che probabilmente era gia
presente in Dicearco, come sembra indicare l'uso del discorso indiretto, conferma il ricorso a
questo procedimento, che appare quindi caratteristico del modus operandi di questo studioso, anche
alla luce del confronto con il fr. 39 Mirhady (cfr. I 2: pp. 85-86). Non sembra tuttavia che il fr. 955
Page costituisca la sola fonte di Dicearco, a meno che egli non ne citasse una porzione piu estesa
rispetto ai pochi versi riportati da Ateneo: non e infatti esplicito il legame tra quanto affermato in
precedenza in merito all'uso frequente dei koéuBaAa da parte delle donne per accompagnare il

canto e la danza e il contesto rituale cui sembra invece fare riferimento il frammento lirico.

197 Cfr. West 1992, 123 e 125, in cui peraltro vi € una certa confusione in merito all’interpretazione del termine
in questo passo: a p. 123 (n. 206) West fa riferimento al frammento di Dicearco a proposito dell'uso di
koéuPaAa nel significato di “castanets” (nacchere), mentre a p. 125 (n. 216) cita il frammento anonimo PMG
955 tra le attestazioni dell’altra sua accezione (“The krotala or krembala mentioned together with drums, or in
the context of religious music, are sometimes said to be of bronze, and appear to be distinct from the normal
castanets used by dancing-girls”). Mi sembra evidente che in tutto il passaggio il termine kéuPaAa vada
inteso in questo secondo significato. Sui kpéuBaAa si veda inoltre Benzi 1992, 3-23 (e in particolare, a
proposito di questo passo, 9-10), secondo cui tale vocabolo designa propriamente la tipologia del crotalo “a
castagnetta”. Riguardo ai xkpotaAa e i loro principali contesti d’impiego sulla base delle testimonianze
iconografiche cfr. Castaldo 2000, 69 sgg. (iconografia di Eros), 123 sgg. (Muse e Ninfe), 139 sgg. (contesti
dionisiaci).
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Dicearco, anzi, non sembra ricondurre questa prassi a un ambito strettamente cultuale, ma al
contrario, sottolineandone la diffusione o la frequenza (se e corretta linterpretazione
dell’espressione ka0’ OtepBoAn V), lascia intendere che essa non fosse legata a precise ricorrenze e
pratiche religiose e la descrive piuttosto come un passatempo molto comune nel passato, senza
peraltro specificare, almeno nella porzione di testo che possiamo leggere, né in che epoca né in che
luogo. Il frammento dimostra in ogni caso l'interesse di Dicearco per la musica nel passato e il
ricorso ai testi letterari per ottenere informazioni o per suffragare le proprie ipotesi a riguardo.

Che un interesse per i realia musicali del passato fosse vivo e diffuso e costituisse materia di
ricerca erudita gia all’epoca di Dicearco, quindi nel pieno IV secolo a.C., e testimoniato anche dalle
incertezze che gia a questa altezza cronologica sembrano sussistere relativamente alla natura della
uayadis, cui Ateneo dedica, come si e accennato, un lungo excursus che occupa le sezioni 634c-
637a del XIV libro (= capp. 35-40 Kaibel, con 1’esclusione, come si e visto, della breve digressione
sugli strumenti a percussione in cui si inserisce il frammento di Dicearco appena discusso). Sin
dall’apertura della discussione in merito e evidente come, secondo gli antichi, con questo termine
si intendesse uno strumento musicale, che pero non si sapeva se fosse a corda o a fiato (Ath. 634c:
TIOAAAKLIS KAl a0TOG €V évvoia YIVOHUAL... TTEQL TNG HAYADIDOSC KAAOLUEVNG, TTOTEQOV VAWV €1D0G
N kBdoac éotiv). Sembra tuttavia che in realta esso designasse non uno strumento musicale
preciso, ma un tipo di accompagnamento, realizzato raddoppiando la melodia un’ottava sopra o
sotto; da cui, probabilmente, I'uso del nome payadic per riferirsi allo strumento di volta in volta
utilizzato per eseguirlo®. Cio che in ogni caso appare evidente e che la memoria di questa prassi
fosse gia perduta verso la fine dell’eta classica e che il termine pdyadic fosse noto unicamente dai
riferimenti presenti nei testi poetici: non stupisce pertanto che esso abbia attirato 1’attenzione di
diversi eruditi e che numerose siano state le interpretazioni fornite a riguardo. A quanto si evince
da Ateneo, l'idea largamente maggioritaria e che si trattasse di uno strumento a corda, anche se le
fonti citate divergono tra loro in merito alla sua esatta natura (come si dira meglio infra); questo e
quanto si ricava anche da Aristosseno, una delle prime auctoritates citate all'interno di questa
discussione, in cui egli e nominato piu volte.

La prima occorrenza del nome di Aristosseno coincide, significativamente, con la discussione di
una delle attestazioni piu problematiche del termine e delle relative interpretazioni da parte dei
filologi alessandrini. Si tratta di un frammento di Ione di Chio (26 b Leurini), costituito da un unico

trimetro in cui € menzionato un p&yadic avAAG; riporto per esteso il passo che lo trasmette, per

198 Cfr. Barker 1988, 96-107, West 1992, 72-73, Barker 2014, 76 sgg.
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poter meglio trattare delle questioni relative alla sua interpretazione e dei frammenti in esso

contenuti (Ath. 14.634c-d):

Towv d’ 0 Xiog [fr. 26b Leurini] év OudpaAn wg mept avAwv Aéyet dix tovTwv

"AvdbC TE pAyadis avAog 1)yeloBw Bong’.

Omep ¢Enyovuevog lapfBelov Agliotagxog 6 yoaupatikos, Ov pavty ékaAet Iavaitiog 6 Podiog
[fr. 93 van Straaten] ¢pAdoodog dix O Padlwe KatapavteveoHal TG TWV TMOMHUATWV dlavolag,
Yévoc avAoL Pnotv eival v pdyadrv, o0T Agloto&évou [fr. 100 Wehrli] tovt” eimdvtog €v Toig
[Teot avAnT@V 1) €V T0iC ITepl avAWV KAl 0QYAVWY, AAAX PV 00dE AQXEOTOATOL: TTETOIMTAL YXQ

Kat tovTw dvo BuPAia ITegt avAnT@v.

Ione di Chio, nell’Onfale, ne parla come in riferimento a una coppia di auloi con queste parole:

“E che il lidio magadis aulos intoni il preludio al canto”.

Nella sua esegesi di questo verso, il grammatico Aristarco — che Panezio di Rodi era solito chiamare
‘indovino’ per la facilita con cui egli interpretava il significato dei testi poetici — dice che la magadis e
un tipo di aulos, nonostante non dicano cio né Aristosseno, nel trattato Sugli auleti o in quelli Sugli
auloi e Sugli strumenti musicali, né Archestrato; anch’egli infatti & autore di un’opera Sugli auleti in

due libri.

A prima vista, il verso di Ione di Chio sembrerebbe identificare la pudyadic con un tipo di aulos;
questo, almeno, € quanto da a intendere Ateneo nel momento stesso in cui lo introduce, ma,
soprattutto, e il parere del grande filologo Aristarco, che sembra non avere dubbi in proposito.
L’interpretazione fornita appare in effetti coerente con il ben noto principio dell’esegesi interna al
testo, sintetizzato dalla celebre formula ‘Ounoov ¢€ Oungov cadnviCetv ma valido, ovviamente,
su scala generale; ed e probabilmente a questo che allude, ironicamente, il commento che Ateneo
attribuisce al filosofo Panezio di Rodi, in riferimento forse al carattere autoevidente e ridondante
delle spiegazioni offerte facendo ricorso a questo criterio. L’interpretazione di Aristarco appare
tuttavia in contrasto con le informazioni che si ricavano da Aristosseno (fr. 100 Wehrli), che, a
quanto ci viene detto finora, non menziona la pudyadic o, quantomeno, non la definisce come un
aulos in nessuna delle opere di seguito nominate; apprendiamo cosi che questo riferimento avrebbe
dovuto trovarsi in due o tre trattati distinti, intitolati rispettivamente ITeot avAnT@V e ITepl avA@V

Kal 0gydvawv (per quanto riguarda quest’ultimo, e probabile in realta che Ateneo intenda riferirsi a
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due titoli distinti, ITeot avA@vV e ITept 6pyAvwyv, anche se & verosimile che il primo costituisca una
sezione del secondo).

E qui che, al mancato riscontro in merito alla u&yadic come tipo di aulos in quello che,
evidentemente, costituisce cio che al tempo di Ateneo restava della produzione aristossenica nel
campo della ogyavun (cfr. supra e ancora Introduzione, 1.2), fa seguito l'individuazione di una
situazione del tutto analoga in un altro ITeot avAntwv, quello di Archestrato. Vale la pena di
soffermarsi brevemente su questa misteriosa figura prima di passare all’esame delle altre
testimonianze aristosseniche sulla pdyadic e, contestualmente, di una diversa interpretazione del
frammento di Ione di Chio, come si vedra infra. Questo Archestrato e da identificarsi con ogni
probabilita con un personaggio citato nel ITept povowne di Filodemo (cui si € accennato
brevemente in I 2) e in un frammento del teorico musicale Didimo, datato ipoteticamente al I sec.
d.C., trasmesso dal Commentario di Porfirio agli Harmonica di Tolemeo; sembra invece da escludere
I'identificazione con I’ Archestrato di Gela (o Siracusa) menzionato altrove da Ateneo e noto anche
da altre fonti come autore di un poema didascalico di argomento gastronomico intitolato
‘HovmaOeax!®.

Da Porfirio e dalla sua fonte, Didimo, risulta che Archestrato sarebbe stato il capofila di un
orientamento teorico, nell’ambito della &ouovikr), molto vicino a quello aristossenico, sia pure con
qualche lieve differenza, per quanto riguarda il ruolo attribuito ai sensi e alla ragione nella
conoscenza del péAog udibile e delle sue componenti costitutive?; 'idea, comune ai due, che tanto
la aioOnoic quanto il Adyog siano imprescindibili ai fini di un corretto approccio alla scienza
armonica sembra denunciare anche in Archestrato, forse attraverso Aristosseno, l'influsso della
sistemazione aristotelica del sapere scientifico e dell'individuazione dei processi conoscitivi sottesi
a ciascuna értiotr)un. Filodemo, invece, come si € accennato in precedenza (cfr. I 2, p. 83-84), critica
aspramente Archestrato e la sua scuola per l'idea che i concetti di competenza dell’armonica
abbiano a che fare con la filosofia, nel quadro, a quanto sembra, di una piu vasta polemica nei

confronti di quanti attribuivano alla musica una funzione etica, che ha come principale bersaglio

199 Cfr. Barker 2009b, 391 n. 3; si veda anche Ferreccio in LGGA, s.v. Archestratus. Di questo autore e
attualmente in preparazione da parte di chi scrive l'edizione delle testimonianze e dei frammenti per lo
‘Jacoby continuatus’ e nella fattispecie per il volume IV B dei Fragmente der Griechischen Historiker (eds. S.
Schorn, L. Bossina).

20 Didymus Musicus apud Porph. in Harm. 31.16-32.10 Raffa, cui segue una breve descrizione di alcuni
aspetti della teoria di questo studioso da parte di Porfirio (32.11-33.6). A riguardo e per una riflessione su
Adyoc e aioBnoic come criteri per la conoscenza del péAog nelle fonti ellenistiche si veda inoltre Tocco 2017,
51-60.
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Diogene di Babilonia e, per suo tramite, numerosi altri autori (tra cui, come si e visto, anche
Dicearco); sembra inoltre che le teorie che Filodemo attribuisce ad Archestrato fossero pervenute a
Diogene per il tramite di Eraclide Pontico, altro elemento che suffraga 'idea di Barker secondo cui,
alla luce del complesso delle testimonianze relative a questo personaggio, si sarebbe trattato di un
peripatetico®’l.

Se cosi fosse, il riferimento a questo autore nel passo di Ateneo, pur nella sua brevita, offrirebbe
un’ulteriore testimonianza dell’interesse dei Peripatetici per questi argomenti e potrebbe indurre a
scorgere anche nella questione della pdyadic cio che resta di uno Crjtnua elaborato all’interno
della scuola di Aristotele. Puo forse essere di una qualche rilevanza a tal proposito il fatto che in
due passi dei Problemata (19.18 e 19.39) sia impiegato il verbo payadiCewv con il significato, a
quanto sembra, di raddoppiare la melodia a distanza di un’ottava, indipendentemente dal modo
in cui tale accompagnamento venga realizzato??; cifra caratteristica di questo termine sembra
essere anzi la sua esclusiva pertinenza all’intervallo di ottava, in quanto tale prassi consisterebbe
nell’esecuzione simultanea di “note opposte” (Problemata 19.39: 10 0¢ payadiCewv €§ évavtiowv
Pwvav. dx tavta év ) dx maowv payadiCovowy). Tutti e due i problemi in cui si fa riferimento
a questa prassi riguardano in effetti questioni relative all’intervallo di ottava: nel primo caso, la
domanda che ci si pone € per quale ragione esso sia il solo impiegato nel canto (Problemata 19.18:
dwx Tl M dix macwv ocvuPwvia adetal povr;), mentre nel secondo ci si chiede il perché della
maggiore piacevolezza all’orecchio di questo intervallo, definito con il termine d&vtipwvov,

rispetto al semplice unisono (opopwvov)?®. Il fatto che il verbo payadiCerv occorra nelle risposte

201 Sui punti di contatto tra I'approccio teorico di Archestrato e la filosofia aristotelica cfr. Barker 2009b, 410-
416. Barker tuttavia non sembra tenere conto del possibile ruolo di Eraclide per la trasmissione delle teorie di
Archestrato a Diogene di Babilonia cosi come sembra testimoniata da Filodemo, come indica la sua proposta
di datazione di questo studioso alla prima parte del III sec. a.C. (2009b, 391). Sulla base del riferimento a
Eraclide in Filodemo ritengo invece che la sua cronologia debba essere alzata almeno alla seconda meta del
IV sec. a.C.

202 Problemata 19.18: Awx ti 1) dx maaowv ovpdPwvia adetat punaquesto problema si esplicita la distinzione
terminologica, presente anche altrove, tra di preparazione per il volume IV B deidvn; payadiCovot yao
TavTV, AAANV 0¢ ovdeplarv. Non mi sembra corretta la traduzione del verbo payadiCovot di Ferrini 2002
(“suonando la magadis”), che preferisce intenderlo cosi piuttosto che nel senso, che mi pare decisamente
preferibile, di “cantare in ottava”, di cui pure da conto (547, n. 443).

203 In questo problema si esplicita una distinzione terminologica, presente anche altrove, tra i concetti di
ovpdpwvia (“consonanza” in senso generico, riferibile a tutti gli intervalli dotati di questa prerogativa, vale a
dire quarta, quinta e ottava semplice o doppia), opodwvia (“unisono” nel senso consueto del termine) e
avtipwvia, che invece designa specificamente il tipo particolare di consonanza costituito dall’ottava. La sua
maggior piacevolezza all’orecchio rispetto all’'unisono & spiegata facendo riferimento al particolare tipo di
proporzionalita che lega i suoni di un’ottava e al carattere “semplice” (amAovg) dell'unisono rispetto alla

maggior pienezza di suono dell’ottava.
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fornite ad entrambi i problemi, senza essere introdotto da alcuna spiegazione, sembrerebbe
denotare che esso venisse comunemente impiegato per indicare la prassi di eseguire la stessa
melodia a ottave diverse e quindi non ponesse particolari problemi di interpretazione; non vi e
tuttavia alcun riferimento alla pudyadic come strumento musicale o modalita di accompagnamento
di una melodia, né pare possibile da queste testimonianze ipotizzare alcunché in merito al
significato che si attribuiva a questo termine nel contesto di elaborazione di queste discussioni. Da
un’affermazione contenuta in Problemata 19.18 sembra pero che il payadiCewv potesse avvenire o
tra due voci, o tra voce e aulos: 1] yaQ pia T0OTOV TIVA TAS APUPOTEQWV EXEL PWVAS, WOTE KAL PLAXG
adopévng v tavTn T1) ovUPwVIA, Kal dupw &dovtec: 1) TN HeEV adouévng g 0& avAopévNg
womeQ plav adpudpw adovowv (“Una sola [voce] contiene, in qualche modo, quelle prodotte da
entrambi [gli esecutori], di modo che in questo accordo venga eseguito un unico suono anche se
cantano entrambi; in alternativa, se una delle due note e cantata e l’altra ¢ suonata con l'aulos, i due
esecutori le eseguono come un’unica nota”). Il fatto che tale prassi sia qui associata esplicitamente
al canto della voce accompagnato dall’aulos, situazione cui sembrerebbe alludere anche il verso di
Ione di Chio con il riferimento alla Bor] che la magadis dovrebbe accompagnare, potrebbe in effetti
essere in qualche relazione con I'idea che potesse trattarsi di uno strumento a fiato.

Questa soluzione sembrerebbe confermata, apparentemente, anche da un altro esegeta del testo
di Ione di Chio, il grammatico Didimo, la cui opinione e riportata da Ateneo subito dopo la

discussione relativa all’interpretazione di Aristarco (Ath. 14.634e-f):

Kat 6¢ [sc. Maoovgiog] épn- Advuog 6 yoappatikog [p. 302 Schmidt] év taic eic Twva
AvteEnynoeow, étaige AlpAlavé, payadv avAov dkovel TOV KIOAQLOTHOOV: 00 UVIHOVEVELY
Aoptotdé€evov [fr. 101 Wehrli] év mowtw ITepl abA@V torjoews Aéyovta mévte Yévn elvatl abA@YV,

ntapBeviovg, madkove, klBaglotnelovg, teAelovg, DmepTeAeiovg.

Ed egli rispose: “Amico Emiliano, il grammatico Didimo, nella sua Contro-esegesi di Ione, intende con
magadis I'aulos da accompagnamento®; ne farebbe menzione Aristosseno nel primo libro del trattato
Sulla foratura degli auloi, dicendo che vi sono cinque tipi di auloi: da ragazze, da ragazzi, da

accompagnamento della cetra, interi, piti che interi.

204 Traduco per ora in questo modo perché piu funzionale allo sviluppo del mio ragionamento, anche se
ritengo che l'interpretazione da dare all’intera espressione sia un’altra, come spieghero infra.
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A prima vista, quindi, si direbbe che anche Didimo considerasse lo strumento menzionato da Ione
come un aulos, questa volta, pero, avvalendosi dell’autorita di Aristosseno, che, in un trattato
intitolato ITeol avAwv toNoewe, individuava diversi tipi di auloi sulla base, a quanto pare, delle
loro dimensioni, elencandoli dai pit1 piccoli, destinati a essere utilizzati da ragazze (mtagOeviovg) e
ragazzi (mawwovg), a quelli a dimensione intera (téAelol) e ancora piu grandi (UmepTéAglor); non
e chiaro come in questa progressione dal piccolo al grande si inseriscano gli auloi che Aristosseno
definisce k1@aplotrigloL, ossia, come suggerisce il nome, destinati ad accompagnare strumenti a
corda?, cui secondo Didimo il verso di Ione alluderebbe.

Questa interpretazione dell’esegesi di Didimo a Ione, pure accolta in alcune edizioni moderne
di Ateneo?®, a uno sguardo piu attento non soddisfa, poiché lascia inspiegati alcuni elementi del
contesto in cui il passo e inserito. Un primo indizio in questo senso e costituito dal titolo che
Ateneo attribuisce al commentario di Didimo a Ione, Eic Tawva avteénpynoig, che tradisce un
intento polemico da parte di Didimo nei confronti, verosimilmente, dell'interpretazione aristarchea
del testo di Ione, sia pure a distanza di secoli?*”: la sua menzione in questo contesto, cosi come pure
il cambio di interlocutore nel dialogo fittizio tra i dotti riuniti a banchetto che costituisce la cornice
dell'opera di Ateneo, sembrerebbe dunque funzionale a preannunciare il passaggio a
un’argomentazione di segno opposto rispetto a quella precedentemente presentata. Il secondo
elemento che fa sorgere qualche sospetto € proprio il riferimento a un avAog kKOagLoTELOG come
corrispettivo della payadic: un’interpretazione che presupporrebbe la presenza in questo contesto
anche di uno strumento a corda. Il prosieguo del passo di Ateneo non sembra lasciare dubbi a
riguardo (Ath. 14.634f): 1| éAAeintetev ovv del mapa @ Twve TOV te cOVdeopov, (v’ 1) payadig
aVAOG 076 MEOOAVAOVUEVOG T1) Loy ADIOL.

Non e chiaro se questa porzione di testo dipenda ancora da Didimo o meno; cio che in ogni caso
vi si ipotizza e la caduta nel verso di Ione di una congiunzione che separava i due vocaboli
HA&yadis e avAog, cosi da restituire un testo nel quale essi si riferissero a due strumenti distinti, e
da spiegare perfettamente non solo il riferimento al kt@aplotr|olog avAdg da parte di Didimo, ma
anche il perché dell’allusione alla presunta polemica con Aristarco: in base a questa lettura, la

pu&yadic non e pitt uno strumento a fiato, ma a corda. Che questa fosse la reale interpretazione di

205 Questa pratica e nota dalle fonti antiche come cvvavAia; si e visto precedentemente (cfr. I 1.1, p. 74) come
la sua origine venisse ricondotta a Olimpo.
206 Cfr. p. es. la trad. it. di Citelli: “Il grammatico Didimo... intende per magadis 1'aulo usato per
accompagnare la cetra”.
207 Cfr. Barker 2014, 75 sgg.
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Didimo appare ancora piu probabile in relazione alla sua dichiarata dipendenza da Aristosseno,
giacché poco oltre Ateneo ci informa di quali fossero le teorie di quest’ultimo in merito alla
uayadic. Esse si trovano in due distinti frammenti dai quali si evince che secondo Aristosseno la
uayadis era un tipo di arpa, simile o identica a quella piut comunemente nota come mnktic. In
entrambi i casi, la testimonianza di Aristosseno é riportata da Ateneo insieme a quella dell’erudito
Menecmo di Sicione, vissuto all’incirca nella stessa epoca, ed e pertanto difficile stabilire chi dei
due dipenda dall’altro?®. Non e neppure del tutto chiaro a quale dei due autori si debba
l'identificazione della payadic con la mnktic. Nel primo caso, essa sembra risalire a Menecmo e

non ad Aristosseno, che sembra trattarle come strumenti affini ma distinti (Ath. 14.635b):

Mévaixpog [FGrHist 131 F 4a] 0’ év toig Ilepol texvitwv v mnitida, fjv v avmv eivat T
Hayddwy, Zandw ¢now evoetyv. Aglotofevog d¢ [fr. 99 Wehrli] tnv pdyadwv kal v mnkTda

XWOIG TMTANKTEOL dx PaApov rapéyxeoBat v xoelav.

Menecmo, nell’opera Sugli artisti, dice che fu Saffo a inventare la pektis, che € la stessa cosa della

magadis. Aristosseno invece sostiene che entrambe si suonino pizzicando le corde senza plettro.

Poco oltre, invece, I'identificazione della pdyadic con la mnktic e attribuita esplicitamente sia ad

Aristosseno, sia a Menecmo (Ath. 14.635e):

TNKTIC d¢ Kal payadis tavtov, kabd ¢nowv 6 Agotdfevog [fr. 98 Wehrli] kai Mévaiyxpog 6
Yucvwviog [FGrHist 131 F 4b] év toic ITeot texvitwv kai v Zandw d¢é ¢pnotv ovtog, 1Tig €0Tiv

Avakpéovtog mpeaPutéoa, MEWTNV xorjoaoHat T mnkTidL

La pektis e la magadis sono la stessa cosa, come affermano Aristosseno e Menecmo di Sicione
nell’opera Sugli artisti. E quest’ultimo dice che Saffo, che e piu antica di Anacreonte, fu la prima a

suonare la pektis.

Cio che dai due frammenti si evince con chiarezza ¢ che Menecmo attribuiva a Saffo I'invenzione
della mnktic, mentre non sappiamo se anche Aristosseno facesse riferimento a questo ebonua; da
cio discende evidentemente la constatazione della priorita cronologica della poetessa di Lesbo

rispetto ad Anacreonte, dal momento che quest’ultimo menzionava la pudyadic in un suo verso

208 Cfr. Tuci, ad BNJ 131 F 4a-b (= FGrHist 131 F 4a-b).
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citato dal primo interlocutore di questa parte dell’opera di Ateneo, Emiliano, in apertura della
discussione circa la natura di questo strumento.

Da queste considerazioni si evince dunque un altro aspetto rilevante, su cui ci si soffermera in
maggiore dettaglio nel prossimo capitolo, vale a dire il rapporto tra la ricostruzione della prassi
musicale del passato nei suoi vari aspetti e quella relativa alla cronologia assoluta e relativa dei
poeti e delle innovazioni a loro attribuite in campo musicale, confermando quindi la pertinenza di
questo ambito di indagine alla “storiografia musicale” cosi come l’abbiamo definita in sede
introduttiva (cfr. Introduzione 3.1). Il legame tra queste considerazioni di natura prettamente
organologica e I'indagine storico-biografica sembrerebbe suggerito anche dai titoli delle opere da
cui provengono i frammenti presi qui in esame, come il ITepi Texvitwv attribuito da Ateneo a
Menecmo e il ITept avANT@WV menzionato in precedenza tra le opere di Aristosseno, da cui si evince
chiaramente un interesse per le personalita associate alla pratica di determinati strumenti (non e
anzi da escludere che sempre da questo scritto provengano anche le sue osservazioni sulla
uayadis, a meno che Ateneo non le trovasse gia in Menecmo, che pero, in questo caso, potrebbe
aver preso a modello per il suo Ilegt Texvitwv un’opera dal contenuto analogo); del resto, gli
interessi biografici di Aristosseno sono ben noti e documentati anche al di fuori dell’ambito
musicale?®.

Tornando alla pdyadic e alla sua presunta identificazione con la mnitic da parte di
Aristosseno, resta da vedere in che rapporto essa si collochi con lattribuzione a Saffo
dell’invenzione di quest'ultima (che, come si e detto, e ricondotta esplicitamente a Menecmo ma
non e chiaro se fosse condivisa anche da Aristosseno). I riferimenti alla mnktic (o maxktic in
dialetto eolico e dorico) sono numerosi nella poesia arcaica?'’; dal complesso delle attestazioni
sembra che si trattasse di uno strumento dotato di numerose corde, che si suonava, come anche
Aristosseno riporta, direttamente con le dita senza 1'utilizzo del plettro (fr. 99 Wehrli: AgiotoEevog
O& TNV Hdyadv Kat v TKTida Xwels TANKTEOL dtx PaApov mapéxeoOat v xoeiav).

In un altro frammento di Aristosseno, trasmesso sempre da Ateneo nel IV libro (Ath. 4.182f =
Aristox. fr. 97 Wehrli), tanto la mnktic quanto la pdyadic sono menzionate in un elenco di
strumenti di origine straniera, su cui torneremo piu avanti; anche qui, dunque, cosi come nel fr. 99

(cfr. supra), Aristosseno sembra distinguere i due strumenti, inducendo a sospettare che la loro

209 Su Aristosseno biografo si vedano le considerazioni generali di Schorn 2012b, 177-222, e i contributi
dedicati a singole biografie di Huffman (2012, 251-282) e Dillon (283-296), con i riferimenti ai relativi
frammenti.
210 Cfr. West 1992, 71, con la n. 101 per un elenco delle occorrenze.
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l'identificazione testimoniata dal fr. 98 possa essere frutto di un’errata interpretazione da parte di
Ateneo o, piu probabilmente, della sua fonte, sia essa Menecmo o un ulteriore intermediario.
L’idea che si tratti di due strumenti differenti e del resto attribuita esplicitamente poco oltre da
Ateneo a Fillide di Delo in un elenco di strumenti (lo stesso cui si e accennato supra e che precede il
fr. 72 di Dicearco) che appare chiaramente dipendente da quello del fr. 97 di Aristosseno?!l. Al
tempo stesso, attribuendo ad entrambi gli strumenti un’origine straniera, egli appare fautore di
una tradizione alternativa a quella che vedeva in Saffo I'evontc della mnktic e che coincide,
probabilmente, con quella testimoniata da numerosi testi poetici che vi si riferiscono come a uno
strumento proveniente dalla Lidia??; significativamente, da Ateneo apprendiamo anche che anche
la pdyadic era considerata da alcuni un Avdwv ebpnua e a sostegno di questa ipotesi si cita
ancora una volta una coppia di versi dell’Onfale di Ione di Chio, ovvero la stessa tragedia da cui
proveniva anche il riferimento al payadic avAdg, peraltro definito “lidio”, su cui ora torniamo.

In sintesi, se Didimo leggeva Aristosseno — indipendentemente dalla forma in cui i suoi scritti di
argomento organologico gli erano pervenuti — e se ne serviva per commentare i riferimenti a
strumenti musicali presenti nel testo di Ione oggetto della sua esegesi, € improbabile che vi avesse
trovato solamente il riferimento ai ktOaglotrjotot avAot (cfr. supra, fr. 101 W.) e non quelli alla
uayadis; né si spiegherebbe lipotesi che lo strumento a fiato menzionato da Ione sia da
identificarsi proprio con un kt@agiotiolog avAdc se Didimo non avesse ricavato da qualche altro
passo aristossenico l'idea che la pdyadic fosse uno strumento a corda, che a sua volta motiva la
nuova lettura del verso di Ione come se in esso fosse sottintesa una congiunzione, cosi da separare
i due termini pa&yadic e avAdc. A questo proposito e opportuno chiarire che e altamente
improbabile che Didimo (o chi per lui) intendesse effettivamente emendare il testo di Ione
aggiungendovi la congiunzione (Avdoc te pAyadlc avAdc O 1)yeloBw Pong), perché ne
risulterebbe un verso metricamente scorretto: I'inserimento del secondo te costringerebbe infatti
ad allungare per posizione la sillaba precedente che, pero, si trova in una sede pari del trimetro
giambico, in cui & previsto necessariamente un elementum breve. E possibile pertanto che I'aggiunta
della congiunzione vada intesa in senso puramente esplicativo, come subsidium interpretationis per

il verso di Ione in cui, secondo questa interpretazione alternativa alla precedente fornita da

211 Cfr. Barker 1988, 100-101, e Ferreccio in LGGA, s.v. Phillis.

212 Cfr. ad esempio le 0E0PwvolL mnitidec che accompagnano I'inno “lidio” menzionato da Teleste (PMG

810) nel fr. 114 Schiitrumpf di Eraclide Pontico (cfr. I 1.1, p. 65). Ulteriori riferimenti in West 1992, 71 n. 101.
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Didimo, il te sarebbe stato sottinteso (la lettura appare perd poco convincente anche sul piano
sintattico).

A uno sguardo piu attento, in realta, questa spiegazione risulta non necessaria, in quanto frutto
di un fraintendimento tanto del testo di Ione quanto della precedente interpretazione di Didimo.
Essa si riferisce infatti non alla sola parola pdyadic, ma al concetto unico formato dai due termini
puayadis avAoc: in altre parole, 'idea su cui si basa e che la payadic sia un tipo di aulos, ma che
con Udyadls avAog ci si riferisca a un aulos ki@aptotrplog, dunque destinato ad accompagnare
uno strumento a corda, e che lo strumento in questione sia proprio la payadic. Di conseguenza per
Didimo il payadic avAdg sarebbe propriamente I'“aulos che accompagna la pudyadic”: in tal modo
si spiega il disaccordo con Aristarco in merito all’interpretazione del verso e ne risulta una lettura
coerente con tutte le informazioni fornite da Aristosseno in merito, senza bisogno di forzare né la
metrica né la sintassi del verso.

Per cio che invece riguarda le interpretazioni moderne del significato di payadic, vale la pena
di notare come, se si considera payadic avAdg come un concetto unico, il verso di Ione confermi
quanto testimoniato dai Problemata pseudoaristotelici a proposito della pratica del payadiCewv e
dell'impiego dell’aulos per la sua esecuzione (cfr. supra: Problemata 19.18), suffragando la teoria di
Barker secondo cui tale termine non designa tanto uno strumento in particolare, quanto il tipo di
accompagnamento che con esso si esegue: il payadic avAog sarebbe quindi da intendersi non
come l'aulos che “accompagna” la payadic, ma come quello con cui si esegue il payadiCerv?'s.

Un aspetto rilevante che emerge dal confronto tra la lettura di Aristarco e quella di Didimo
riguarda il diverso atteggiamento nei confronti tanto del testo letterario oggetto di commento,
quanto del ricorso ad altre fonti per verificare la correttezza della propria interpretazione. Questo
caso di controversia filologica “a distanza” puo forse fornire anche qualche informazione in merito
alla circolazione e all'utilizzo di trattati musicali come sostegno all’esegesi dei testi letterari e, pit
in generale, sull’utilizzo di materiale peripatetico da parte dei filologi successivi. La presenza in
questo contesto, accanto ad Aristosseno, di un altro personaggio per cui sembra possibile
ipotizzare legami con il Peripato, vale a dire Archestrato, puo aggiungere qualche ulteriore indizio,
ancorché labile, a favore sia della circolazione di una letteratura tecnica di argomento musicale ad
Alessandria, sia della diffusione dell’interesse per questa area del sapere in ambiente peripatetico,

tanto piu se si considera la testimonianza di Porfirio secondo la quale Archestrato sarebbe stato il

213 Cfr. in particolare Barker 1988, 96-107. Cfr. anche le osservazioni espresse supra a riguardo (112 n. 202).
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fondatore di una “scuola” (ailpeoic) nell’ambito della &pupovik?%: essa puo essere letta come
un’ulteriore prova della vitalita di questa disciplina nel Peripato o in ambienti ad esso vicini,
nonché della presenza di pil1 personalita impegnate su questo fronte.

La ricerca sugli strumenti musicali del passato e parte integrante, come si e visto attraverso gli
esempi proposti, di un piu vasto interesse di natura antiquaria da un lato nei confronti dei realia
che potevano essere desunti dai testi letterari oggetto di interpretazione e commento, dall’altro
rivolto specificamente all’ambito linguistico e lessicale, come risulta non solo da un esame generale
dei riferimenti alla musica e agli strumenti contenuti nell’opera di Ateneo, ma anche da frammenti
peripatetici trasmessi da altre fonti. E in ogni caso verosimile che le opere di Aristosseno e di altri
autori con interessi simili abbiano fornito la base per linterpretazione dei termini di ambito
musicale rinvenuti nei testi letterari in vista della loro inclusione all’interno di lessici, anche se lo
stato frammentario della documentazione (per quanto riguarda sia i peripatetici e, in generale, la
produzione antica di argomento musicale, sia le raccolte lessicografiche stesse) rende impossibile
un’indagine sistematica in merito; di alcuni vocaboli indicanti strumenti musicali, anzi, si
conservano solo le occorrenze all'interno dei lessici, cosi da rendere impossibile non solo loro
I'individuazione della loro fonte ma, talora, anche la comprensione del loro significato. Anche per
quanto riguarda Ateneo, del resto, non e da escludere che molti dei riferimenti agli autori da cui
sono tratti i riferimenti agli strumenti musicali potessero essere contenuti in qualche lessico, oltre a
quelli di tanto in tanto esplicitamente menzionati (come ad esempio il ITept Ovopaowwv di Trifone,
da cui provengono le attestazioni di diversi nomi di strumenti e, in un caso, anche della payadig),
specie laddove gli strumenti sono semplicemente elencati uno di seguito all’altro senza spiegazioni
in merito, elemento che e caratteristico dei cosiddetti lessici “orizzontali”, cioe organizzati secondo
elenchi di vocaboli pertinenti a uno stesso ambito semantico?>.

In una forma affine si presenta, sempre in Ateneo (4.182f), il fr. 97 Wehrli di Aristosseno, cui si e
fatto riferimento in precedenza a proposito del rapporto tra la pdyadic e la mnkric, che fornisce un
elenco di strumenti stranieri, senza ulteriori specificazioni in merito alla loro natura e alla loro

provenienza:

214 Porph. in Harm. 1.1-1.12 Raffa: [ToAA@Vv aipéoewv o0O@V €V HOVOLKT) TTeQL TOV 1)opHooUévoy, @ EVdOLLe,
dvo mEoTevev &v Tic VoAG&PoL, v te [TuBaydpetov kal v Agtoto&évelov [...]. Tl uév yap éyévovto
mtAelovg al pev mEo tod AQLoToEEvou... al d& peT avtov, &g dAAoL avéyoaav, ola 1) AgXeoToATELOC KAl
1 Aywviog kai 1) DAiokiog kat 1) ‘Epuimmiog kat ei Tiveg dAAat, Exolpev av Aéyerv.
215 Cfr. in particolare Tosi 2015, 623-625.
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Aplotdéevog O’ EkPuAa doyava kaAel Polvikag Kal mKTOAc Kat payadas oaupvkag te Kol

Tolywva kal kAePapBoug kal oktvdapoug kat to Evveaxoodov kaAovpevov2e,

Lo stesso elenco si ritrova pressoché identico in Fillide di Delo (FHG fr. 3, cfr. supra), con la sola
aggiunta, accanto alla cauBuvkn, di uno strumento chiamato iapBvxn, del quale si dice poco oltre
che fosse utilizzato per accompagnare i versi giambici (¢v oic ydo, ¢noi, Tovg tdupouvg 1doov
lappPokac ékdAovv)?. A quanto si puo evincere dalle altre loro attestazioni, sono tutti strumenti a
corda (a parte l'incertezza relativa al significato di pdyadic)®®: la ¢doiviE e comunemente
riconosciuta come un tipo di lira (come mostra anche I'appellativo di Avgodotvi€ attestato in fonti
piu tarde)?”, mentre sia la cappokn/iappokn??, conosciuta anche a Roma con il nome di sambuca,
sia il totywvov (o in altre fonti Tolywvoc) sono tipi di arpa dalla forma simile, che ne motiva
l’associazione e talvolta la confusione nelle fonti letterarie?!.

Ben poco si sa degli altri strumenti menzionati nell’elenco: sempre a un tipo di arpa corrisponde
forse il kAepiappog, che figura anche nell’Onomasticon di Polluce tra gli strumenti a corda??? e che
secondo Fillide (FHG fr. 2) era utilizzato per magaAoyiCeoOat tx €v toic pétools, espressione il
cui significato non e del tutto chiaro (“variare” o “falsare” le composizioni in versi?), forse riferito
in qualche modo all’etimo della parola (kKAémtewv tovg lapBoug); sembra inoltre che con questo
termine Aristosseno designasse anche un tipo di canto di cui avrebbe trovato menzione in
Alcmane, come si dira meglio nel paragrafo successivo??. Parimenti oscura e la forma dello

strumento designato dal termine évvedxopdov, che puo riferirsi tanto a una lira quanto a

216 J] frammento contiene soltanto nomi di strumenti per i quali non esiste un corrispettivo italiano: per
questo motivo non si ritiene necessaria la traduzione, che non farebbe che ripetere il testo greco
traslitterandolo semplicemente. Analoga situazione per il fr. 102 (cfr. infra). Sul rapporto tra Grecia e Oriente
in ambito musicale si veda in particolare De Simone 2016; su questo frammento in relazione alla provenienza
asiatica degli strumenti qui menzionati Di Giglio 1999, 64-70.
217 Come osserva West (1992, 75 e n. 120) & molto probabile in realta che cappvkn e iappvxn, cosl come
anche la forma Capfvkn attestata in Esichio e in Fozio, siano “different renderings of a foreign word that
began with a sound like zh”.
218 Vale la pena osservare che anche la spiegazione fornita da Fillide a riguardo subito dopo fa riferimento
all’accompagnamento o all’esecuzione simultanea di suoni all’ottava: payddwag d¢ <év oic> ta dx MAcCWV
Kal mEog loa tax pépn TV AdOVTWV OHOTUEVA.
219 Riguardo alla provenienza di questo strumento esiste anche una tradizione alternativa che, forse per
ragioni campanilistiche, colloca la sua origine a Delo (in virtu della tipica associazione, di ascendenza
odissiaca, di questo luogo con la palma, ¢poivif appunto): la sua fonte € Semo di Delo (FGrHist 396 F 1). Alla
Avgodotvié fa invece riferimento Giuba di Mauritania (FGrHist 275 F 84).
20 Cfr. supra, n. 217.
221 Cfr. a riguardo West 1992, 75-77, con le nn. 120, 121, 127, 128.
222 Poll. 4.59 Bethe. Cfr. anche West 1992, 77.
223 Hsch. 5.v. kAepiapor = Aristox. fr. 97 I Wehrli. Cfr. infra, par. 1.2.
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un’arpa?* piu probabile forse la seconda, dal momento che la lira a nove corde e testimoniata nella
tradizione greca come uno dei passaggi che caratterizzarono l'evoluzione e 'ampliamento delle
possibilita sonore di questo strumento, attraverso il progressivo aumento del numero delle sue
corde dalle sette di cui constava originariamente (I'opposizione tra 0Aryoxopdia e oAvxodia e
del resto uno degli aspetti su cui si insiste maggiormente nelle polemiche contro la “nuova
musica”)?®. Da Apollodoro di Atene, vissuto nel II sec. a.C., apprendiamo peraltro che
kAepiappog, tolywvog e évvedxopdov erano strumenti del cui uso si era persa la memoria, e che
anche pdayadic era una denominazione antica per il moderno paAtioov??. Non & quindi da
escludere che gia Aristosseno ne avesse una conoscenza approssimativa per via della loro antichita
e facesse riferimento principalmente alle fonti letterarie per trarre informazioni a riguardo. Dello
okvdaog (o kivdapdc), infine, sappiamo che era una sorta di lira a quattro corde; la sua
provenienza anellenica e confermata da Eliano che gli attribuisce un’origine indiana, mentre e
incerto se il nome di questo strumento sia da mettere in relazione con la popolazione indiana dei
Kindapsoi (cfr. Etym. Gen. = Magn. 514.34; Hsch. k 2730) o con I'omonima pianta che cresceva in
India secondo quanto riporta Clitarco (FGrHist 137 F 17), basandosi tra 1’altro, a quanto sembra, su
Cameleonte??.

L’'uso delle opere di Aristosseno in ambito lessicografico appare confermato anche dal De
adfinium vocabulorum differentia attribuito ad Ammonio, in cui si conservano tre frammenti
provenienti da scritti diversi??; uno di essi, tratto dal ITegt 0Qy&vwv, concerne ancora una volta
questioni di nomenclatura musicale, occupandosi in particolare della differenza tra i termini
kiOaoic e kbapa (fr. 102 Wehrli = [Amm.] De adf. voc. diff. 271 Nickau): xtOagic kat xtOaoa
dadépet, hnoiv 0 Aglotdevog €v T Iept 0pydvwv. kKiOaLs Ya oty 1) AVga, Kal ol xQwHEVOL

avTh) ktbagrotat, obg Muels AvEwdoULs Papev. kIO&Ea d¢ 1) xonTat 6 KIOaQwWdOc??.

24 Cfr. West 1992, 62-63, 73, 77.
25 La condanna conservatrice nei confronti della moAvxopdia, in contrapposizione alla dignitosa sobrieta
dell’d0Aryoxopdia propria dello stile musicale piui antico, e riecheggiata in diversi passi del De musica
pseudoplutarcheo; particolarmente emblematico & I’aneddoto secondo cui la citta di Argo avrebbe emanato
una legge contro le violazioni in ambito musicale, punendo chi per primo avesse aumentato il numero di
corde della lira rispetto alle sette canoniche ([Plut.] mus. 37.1144f).
26 FGrHist 244 F 219.
227 Cfr. Prandi, ad BNJ 137 F 17 (= FGrHist 137 F 17 = Chamael. fr. 17 Martano). Per una sintesi vd. West 1992,
60.
228 Sj tratta dei frr. 42a (proveniente dai Nopot mawevtikot), 102 (Ilegt 0pydvwv) e 113 (Toaywdomotot).
229 Anche in questo caso ometto la traduzione per I'impossibilita di trasporre in italiano, se non traslitterando
semplicemente il testo, la distinzione semantica tra kiBagic e k1Bd&oa e la sostanziale sinonimia tra
KLOapLoTrG e AvEWdHG.
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Se, come e possibile, anche linterpretamentum dei due termini xiOagic e kOdoa e tratto
dall’opera di Aristosseno, 1’espressione obg 1ueic Avewdove Gpapev sembrerebbe indicare che
anche il termine ki@agiotal in riferimento a coloro che suonano la xiOagic, cioe la lira, fosse
estraneo all'uso comune, probabilmente perché gia obsoleto. In effetti k(Oagic ha la maggior parte
delle sue occorrenze nella poesia arcaica; in Omero e utilizzato per indicare ora lo strumento
dell’aedo, quindi come sinonimo di ¢poouryE (p. es. Od. 1.153-154: knov 0’ év xepoiv kiBagtv
niegkaAAéa Onke/Pnuiw...), ora l'arte di suonare (II. 13.730-731: dAAw pév yaQ dwke Oeog
ToAepuNx €Qya/AAAw O 0Qxe0TVV, €Téow KiOapLy kal downv), accezione che si ritrova anche in
Pindaro (Pyth. 5.65: mogev e kiBagrv, didwot te Moloav oic av £€0£€An). Non e chiaro tuttavia su
quali basi Aristosseno distinguesse cosi nettamente kiOaoic e ktOd&oa, dato che alla luce di cio che
possiamo leggere i due termini sembrano di fatto sovrapponibili, almeno per quanto riguarda il
significato di kiOapic come strumento*. Questo del resto potrebbe confermare il carattere
congetturale della sua ricostruzione e il fatto che essa non si basasse su una conoscenza diretta
dello strumento in questione, ma sull’interpretazione dei dati a disposizione.

Qualche interesse nei confronti della terminologia musicale deve aver infine caratterizzato,
coerentemente del resto con la piu generale attenzione alla musica testimoniata dai titoli delle
opere e dai frammenti superstiti, anche le ricerche di Eraclide Pontico; anche nel suo caso ne
abbiamo notizia grazie a un lessico, i Nomina Attica di Elio Dionisio, che di Eraclide si avvale a

proposito del lemma Atvov (Heracl. Pont. fr. 112 Schiitrumpf = Ael. Dion. A 17, p. 128.7-9 Erbse):

Atvov- <xopdnv> HoakAeidng o IMovtikde, Emedn) ol maAatot Alvolg &vti X0edwV €X0wVTo: AAAX
kat ‘Ounoog 1d1 x0pdag émotapevoc Atvov kKaAel. éyévovto d¢ toeic flowes Atvor KaAAwdnng, 6

d¢ AAkiomng kat AmoAAwvog, toitog d¢ Wauadng tnc Kootiov kat AmtoAAwvoc.

lino: <corda> secondo Eraclide Pontico, perché gli antichi si servivano di corde di lino anziché delle
normali corde [di budello]; ma anche Omero, nonostante conoscesse gia le corde in budello, usa il
termine Atvov. Vi furono tre eroi chiamati Lino: il figlio di Calliope, il figlio di Alciope e Apollo e,

terzo, il figlio di Psamate, figlia di Crozio e Apollo.

230 Cfr. a riguardo West 1992, 50-51, n. 5, e Landels 1999, 47.
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L’interpretazione attribuita a Eraclide del termine Atvov & da ricondursi probabilmente all’esegesi
del passo omerico in cui tale termine € menzionato, vale a dire II. 18.570%!; 'impegno del Pontico
anche sul versante dell’omeristica e del resto ben testimoniato da diversi frammenti (fatto che,
peraltro, dimostra la comunanza di interessi con gli esponenti del Peripato e depone ulteriormente
a favore di una qualche sua appartenenza a questo ambiente)?2. L’interpretazione proposta si
discosta tuttavia da quella comunemente accettata per il passo in questione, nel quale Atvov indica
un canto eseguito da un gruppo di ragazzi e ragazze in occasione della vendemmia, soggetto di
una delle scene raffigurate sullo scudo di Achille?®®: qui il termine e inteso come indicante per
metonimia le corde dello strumento, sulla base di un’interessante notazione storica secondo la
quale esse venivano realizzate anticamente in lino e solo in un secondo momento in budello
animale, come del resto in eta moderna. Non e chiaro peraltro da che cosa Eraclide deducesse che
Alvov avesse in Omero il significato di “corda”, dato che, come lui stesso afferma, nei poemi
risultano comunemente in uso le corde in budello (cfr. Od. 21.406-408: w¢ 6T avie POQULYYOS
ETUOTAMEVOS KAl AoNG/ONWiwe €tdvvooe véw TeQl KOAAOTL X0dNV,/&dag dudotepwOev
évotedec évtegov oidg, “come quando un uomo esperto nell’arte della cetra e del canto/senza
sforzo tende la corda intorno alla nuova chiave/fissando alle due estremita il budello ritorto di
pecora”). La notizia stessa che prima di Omero le corde fossero realizzate in lino desta non poca
perplessita, dal momento che non ¢ attestata altrove, a quanto mi risulta, e non trova riscontro in
cio che sappiamo delle tecniche di realizzazione degli strumenti musicali antichi, e greci nella
fattispecie. Né si comprende, del resto, il legame di questa idea con la figura mitica di Lino,
menzionata subito dopo (anche se non e detto che questa parte provenga sempre da Eraclide, che
peraltro, come si ricordera, poneva in relazione questo personaggio con l'invenzione del genere
trenodico: cfr. 11.1).

Per concludere, dal complesso delle testimonianze qui esaminate emerge, al netto dei singoli
problemi relativi all’interpretazione del contenuto dei frammenti, un diffuso interesse per la
nomenclatura degli strumenti musicali, finalizzato alla ricostruzione della storia degli stessi;
questo ambito di studi risulta aver avuto una discreta fortuna nell’erudizione dei secoli successivi,

come dimostrano i riferimenti a trattati di argomento organologico presenti in alcune fonti

21 A questo proposito si segnala in particolare l'interpretazione del passo omerico proposta in Silva Barris

2016, 285-296, secondo cui in esso il termine Aivov non va inteso nel senso dell’omonimo canto, bensi con il

significato, appunto, di “corda”.

22 Su Eraclide esegeta omerico si veda in particolare Heath 2009, 251-272.

233 ]]. 18.567-572. Per un’analisi del passo e una rassegna delle interpretazioni si veda Grandolini 1996, 61-63.
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lessicografiche e 1'utilizzo estensivo di questi materiali da parte di Ateneo, presumibilmente per il
tramite di commentari e/o lessici perduti. Si e riscontrato infine come gia in ambiente peripatetico
questo ambito di ricerca risulti strettamente legato alla pratica di commentare i testi letterari al fine
di ricavarvi informazioni di natura storica, in maniera analoga a quanto gia visto nei precedenti
capitoli (e in particolare in I 2), risultando quindi parte integrante del nuovo atteggiamento che
questa scuola inaugura nei confronti della letteratura e, pili in generale, delle manifestazioni

culturali del passato.

1.2. Canti

Considerazioni non dissimili a quelle espresse nel precedente paragrafo, per quanto riguarda la
tipologia delle fonti e la natura storico-antiquaria dell’interesse alla base di questo genere di
ricerca, valgono anche per le testimonianze relative all'indagine svolta dai Peripatetici su canti e
melodie del passato. Anche nei casi che si prenderanno ora in esame, la principale fonte di
informazione e costituita dai testi poetici di eta arcaica e dai riferimenti in essa contenuti a
componimenti o tipi di canto di ambito popolare o pastorale, la cui memoria ¢ affidata o alla
tradizione orale, o ai riferimenti presenti in testi letterari. Naturalmente anche queste
testimonianze vanno intese non come portatrici di informazioni storicamente attendibili, ma come
esempi dell’atteggiamento e della sensibilita che caratterizzano l’approccio degli studiosi
peripatetici a questo particolare aspetto della loro storia culturale, indipendentemente dalle
conclusioni raggiunte, che, anzi, nella maggior parte dei casi risultano basate su modi di utilizzare
e interpretare i dati a disposizione del tutto differenti da quelli moderni.

Tracce di una linea di indagine intesa a risalire all’origine di alcune melodie popolari legate a
personalita e contesti femminili sopravvivono, ancora una volta, grazie ad Ateneo, che li trasmette,
insieme a molto altro materiale di varia provenienza, in una sezione del XIV libro dedicata ai
diversi tipi di canto e ai loro nomi (618c-620a). Il passaggio a questo argomento dal precedente,
ossia gli auloi e i loro differenti tipi e denominazioni, € fornito dalla menzione del grammatico e
lessicografo Trifone (I sec. a.C.)®4, autore di un lessico “orizzontale” intitolato Ilept ovopaouwv,
come fonte di una serie di vocaboli indicanti diversi modi di suonare 1'aulos e, subito dopo, di un
elenco di nomi di canti, che da inizio a un nuovo excursus incentrato su questo argomento (frr. 1 e 5

von Velsen = Ath. 618c-d). Non e possibile stabilire con esattezza 'estensione del frammento di

234 Per una sintesi biografica e una panoramica delle fonti vd. Ippolito in LGGA, s.v. Tryphon [1].
125



Trifone in Ateneo e, di conseguenza, il rapporto tra la sua opera e i riferimenti ad altri autori
presenti subito dopo: se, cioe, Ateneo li trovasse in Trifone o se si sia avvalso di altre fonti, oppure
se i lemmi di Trifone abbiano costituito la base per ulteriori ricerche delle occorrenze di un
determinato termine in altri testi. Appare in ogni caso significativo che questa sezione dell’opera di
Ateneo sia ricca di materiale peripatetico, a partire da una citazione di Aristotele (fr. 520.1 Gigon)
relativa ai canti eseguiti dalle donne in occasione di una festa “delle altalene” (¢woat), la cui
origine era ricondotta al suicidio di Erigone, mitica figlia del re ateniese Icario, che si sarebbe
impiccata ad un albero in seguito alla morte del padre per mano di pastori resi ubriachi dal vino
che questi aveva donato loro dopo averlo ricevuto da Dioniso. Il canto eseguito in occasione di
questa ricorrenza era noto con il nome di dAntic, come documenta Ateneo sempre sulla base,
forse, di Trifone; da Aristotele apprendiamo che sarebbe stato composto da un certo Teodoro (fr.

520.1 Gigon =515 Rose, Ath. 14.618e-f):

AoptototéAng youv év 1) KoAodwviwv TToAwtela dnoiv: amébavev d¢ kal avtog 0 OeddwEog
botegov Bualw Bavdtw. Aéyetal d¢ yevéoDal TQLPWV TIS, WS €K TN TMOUoEws dNAOV €oTwy. €Tl

YOO Kat VOV al YOVATKEG @dOLOLY AVTOVL HEAT TTEQL TAG EWQAG.

Aristotele, nella Costituzione dei Colofonii, dice: “In seguito anche lo stesso Teodoro mori di morte
violenta. Si dice che fosse un dissoluto, come del resto e evidente dalla sua produzione poetica®.

Ancora oggi, infatti, le donne eseguono le sue musiche alle feste delle altalene”.

Che i puéAn composti da Teodoro secondo Aristotele coincidano con l'adAntic precedentemente
menzionata da Ateneo si evince da Polluce, che nomina questo canto attribuendone la
composizione a un Teodoro di Colofone (Poll. 4.55 = Aristot. fr. 520.2 Gigon: 1jv ¢ [tl] kat &ANTIS
dopa taic alwealg mpooadopevov, Oeodwoov moinua tov KoAopwviov); non solo, quindi,
appare evidente I'origine comune dei due riferimenti, ma risulta ulteriormente plausibile l'ipotesi
che anche Ateneo dipenda da una fonte lessicografica.

Qualche paragrafo piu avanti (619c-e) Ateneo riporta una di seguito all’altra le testimonianze di

Clearco e di Aristosseno in merito a tre canti che avrebbero tratto la loro origine da altrettante

25 Questa affermazione esprime un concetto affine a quello alla base del cosiddetto “metodo di Cameleonte”,
vale a dire 'idea che il carattere dell’autore si rifletta sulla sua produzione poetica (e che, di conseguenza, da
quest’ultima sia possibile ricavare informazioni di carattere biografico): cfr. infra, par. 2.2, con i riferimenti al

dibattito della critica moderna in proposito.
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donne dall'identita altrimenti sconosciuta. Il primo frammento, proveniente dagli Eowtucd di
Clearco, ha per oggetto il canto che la poetessa Erifani avrebbe composto per esprimere la propria
sofferenza per 'amore non corrisposto nei confronti del pastore Menalca (Clearch. fr. 32 Wehrli =

Ath. 14.619¢):

KAéapxog &' év mpwtw Epwtikwv vouov kaAelobal tiva ¢nowv wdnyv an’ Howpavidog, yoddpwv
oUtws: Howpavig 1) peAomolog MevaAkov kuvryetovvtog épaoBetoa €01pevev petabéovoa taig
érubvpiaig. potrtwoa yap Kat mAavwpévn mavtag tovg ogeiovg émefrjet doupovs, we uvbov eivat
toug Aeyouévoug Tovg dOHOLG: WOTe U] HOVOV TV AvOQWTwVY ToLg aotogyia dadépovtac,
AAAN Kol TV ONE@V TOUE AVIHEQWTATOUG oLVdAKQELOAL TQ TtaOel, Aafovtag aloOnov épwTikng
EATIOOG. 60ev Eémoinoé Te kal mMoMoaoa TEQU)EL KATA TV €onpiav, g Gaotv, avapowoa kat
adovoa TO KAAOVUEVOV VOOV, &V @ E0TV “pakoal dgves, @ MévaAka’ [PMG 850 = Carm. pop. 24

Bergk].

Clearco, nel primo libro dell’opera Sull’amore, racconta di un canto chiamato nomios che avrebbe
preso il nome da Erifani, con queste parole: “La poetessa lirica Erifani, innamoratasi di Menalca
mentre questi andava a caccia, cacciava metaforicamente anche lei, inseguendo il suo desiderio
amoroso. Correndo e vagando, attraversava tutti i boschi montani, tanto che al confronto le
cosiddette ‘corse di Io” erano una favoletta, e al punto che non solo i pili insensibili tra gli uomini,
ma addirittura le fiere pili selvagge piangevano con lei per la sua pena, poiché percepivano il suo
desiderio d’amore. Cosi lei si mise a comporre e, quando ebbe finito, vagabondava nel deserto, come
si racconta, levando lamenti e cantando il cosiddetto nomios, in cui compare il ritornello “alte sono le

querce, o Menalca”.

Il nome di Erifani, cui Clearco attribuisce la composizione del canto il cui refrain e ricordato al
termine del frammento, non e attestato altrove; quello di Menalca, assai frequente nella poesia
bucolica, nonché del canto attribuito a Erifani, vopiog, denotano chiaramente 1’ambientazione
pastorale della vicenda, nonostante Menalca sia qui descritto come cacciatore e non come pastore.
Il racconto del suicidio di Menalca a causa dell’amore non corrisposto per la ninfa Evippe,

contenuto in un frammento di Ermesianatte (fr. 3 Powell), potrebbe essere letto, come gia rilevava
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Wehrli, come una punizione per la sofferenza da questi arrecata a Erifani, anche se non e da
escludersi che si tratti di narrazioni indipendenti una dall’altra?®.

Erifani appare come una sorta di controfigura femminile di un altro personaggio ben noto alla
poesia pastorale, Dafni: la partecipazione del mondo animale alla sofferenza della donna ricorda in
effetti quella nei confronti del giovane pastore descritta da Teocrito (Idillio I)*”. Tuttavia la qualifica
di peAomoidg che Clearco le attribuisce sembrerebbe indicare che egli la consideri a tutti gli effetti
come l'autrice del canto di cui poco oltre e riportato il refrain, anche se la mancanza di altre
attestazioni di questo nome rende impossibile formulare ipotesi in merito a quali possano essere
state le fonti di questo racconto. Non & neppure chiaro se del vouiog attribuito a Erifani si
conoscessero altri dettagli del contenuto e, quindi, se da li Clearco estrapolasse le sue informazioni
in merito a questa presunta poetessa, secondo il tipico procedimento autoschediastico consistente
nell’identificazione della persona loguens del componimento con il suo autore; o se I'intera vicenda
fosse nota da altri componimenti per noi perduti ed Erifani vi figurasse come uno dei personaggi,
in maniera analoga ai poeti-pastori come Dafni e lo stesso Menalca. La presenza dell'inciso g
¢aowv nella parte finale del frammento lascia intendere che Clearco dipenda da una fonte
intermedia e, di conseguenza, induce a ritenere piu probabile che l'intero episodio di Erifani,
compresa la composizione nel vouiog, fosse desunto da qualche altro componimento; al tempo
stesso, la prima parte della citazione presenta alcune ricercatezze formali e di contenuto che
potrebbero far pensare che essa sia una sorta di parafrasi di un testo poetico (ad esempio l'uso
della metafora della caccia in riferimento all’amore di Erifani per il cacciatore Menalca, o il
riferimento alle peregrinazioni di lo).

Il focus dell’autore, almeno a giudicare dal titolo dell’'opera di provenienza del frammento,
sembra essere del resto sul tormento d’amore della giovane, piu che sulla storia del canto che da lei
avrebbe avuto origine; tuttavia esso si inserisce in un filone che, come gia si e visto in precedenza
con il frammento di Aristotele, risulta abbastanza ben testimoniato in ambito peripatetico
soprattutto grazie a questa parte dell’opera di Ateneo, vale a dire la ricerca delle origini di canti
popolari effettivamente esistiti (come il refrain citato da Clearco dimostra a proposito del vouiog).
Un altro elemento che sembra caratterizzare questa indagine, come si evinceva del resto anche
dalle osservazioni di Aristotele in merito all’autore dell’&AnTic (cfr. supra), e I'interesse per I'n00¢

delle personalita cui l’origine di un determinato canto € di volta in volta ricondotta. Non sfuggira

26 Wehrli 19692, 57 (ad fr. 32).
27 Wehrli 19692, 57 (ad fr. 32).
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come in questa tendenza si possa scorgere l'influsso dell’etica aristotelica e come essa sembri
basarsi su presupposti non dissimili da quelli che risultano all’'opera anche nella biografia
peripatetica (su cui ci si concentrera maggiormente, per quanto concerne poeti e musicisti, nel
prossimo capitolo)?®.

Tanto l'intento eziologico quanto l'interesse per 1'0oc della figura legata all’origine di una
melodia sono testimoniati in maniera eloquente anche dal primo dei due passi aristossenici che
Ateneo riporta subito dopo il frammento di Clearco e, in misura minore, anche dal secondo

(Aristox. frr. 89 e 129 Wehrli = Ath. 14.619d-e):

Aoplotdé€evog €v Tetdotw meQL povowkng [fr. 89 W.]- ndov, dnotv, al agxaiat yvvaikes KaAvknv
Twva @dMv. Znoxooov O v moinua [PMG 100], év @ KaAvkn tig dvoua éowoa EvaBAov
veaviokov ebxetat T Adooditn yapndnvatr avte. Enel d& VTMeQedev O veaviokog,
KATEKQNUVIOEV £QUTIV. £YEVETO 0& TO TAOOG TeQL AEVKADA. CWPQEOVIKOV D& TTAVL KATETKEVATEV
6 mowmng 1o NG MaBévov 1o, ovk ék mavTog TEoTov BeAovong ovyyevéoDal T veaviokw,
AAA” evxopévng el dLvvauto yuvvi) tov EvaBAov yevéoOal kovpidwa, 1) el TovTO UN) dLVATOV,
amaAAaynvat tov Blov. €v d¢ toig kKata BoaxL vmopvrpaoty 6 Aglotoevog [fr. 129 W.]- IpikAog,
dnotv, ApmaAvkny éoacOeloav UTeQedeV. 1) d¢ améBavev kat yivetal €1 avtn magOévols aywv

wdNG, f)Tic ApmaAvkr, dnot, kaAeital.

Aristosseno, nel quarto libro dell’'opera Sulla musica, racconta: “Le donne nell’antichita cantavano
una canzone chiamata kalyke. Era una composizione di Stesicoro in cui una donna di nome Calice,
innamoratasi del giovane Evatlo, prega Afrodite di potersi sposare con lui; ma, poiché il giovane la
rifiuta, si impicca. Il tragico fatto si sarebbe svolto nei pressi di Leucade. Il poeta ha conferito alla
giovane un atteggiamento estremamente assennato, giacché lei non vuole unirsi al giovane ad ogni
costo, ma prega di poterne diventare la moglie legittima o, in caso contrario, di morire”. Sempre
Aristosseno afferma nei Commentari brevi: “Ificlo disprezzo Arpalice, che si era innamorata di lui. Lei
si uccise e in suo onore esiste una competizione tra fanciulle in un canto, che, dice Aristosseno, si

chiama appunto Arpalice”.

In entrambi i frammenti, benché provenienti da opere diverse, la vicenda narrata consiste

nell’amore infelice di una giovane, dal quale ha origine un canto eseguito da donne, nel primo

238 Cfr. infra, par. 2.2 (a questo aspetto si € accennato anche supra in riferimento ad Aristot. fr. 520.1 Gigon: cfr.
n. 235).
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caso, o ragazze, nel secondo. Il riferimento a un agone canoro nel secondo frammento lascerebbe
pensare a un contesto rituale, analogamente all’dAntic descritta precedentemente da Aristotele
(cfr. supra), mentre Aristosseno non fornisce indicazioni in merito all’occasione in cui era eseguito
il canto di Calice attribuito a Stesicoro (anche se gli editori moderni tendono a mettere in dubbio la
paternita stesicorea del componimento, ritenendo piuttosto che si tratti anche in questo caso di una
melodia popolare)?*.

Dei nomi delle due donne da cui avrebbero avuto origine i relativi canti, cosi come di quello dei
giovani di cui si sarebbero rispettivamente innamorate, Evatlo e Ificlo, non sono note altre
attestazioni; come nel caso dell’Erifani menzionata da Clearco, e possibile che essi fossero
menzionati soltanto nei testi dei componimenti cui i frammenti fanno riferimento. Almeno nel caso
di Calice, cio si evince chiaramente dalle osservazioni di Aristosseno in merito al contenuto del
canto da lui attribuito a Stesicoro, sia per quanto riguarda 'ambientazione della vicenda a Leucade
(evidentemente un omaggio alla tradizione secondo cui li si sarebbe suicidata per amore Saffo), sia
relativamente alla caratterizzazione della giovane.

Il fatto che Aristosseno collochi nel passato 1’esecuzione di questo canto da parte delle donne
suggerisce che si trattasse di una tradizione non pil in uso ai suoi tempi e che, di conseguenza, le
sue informazioni in merito fossero desunte da fonti letterarie; puo darsi anche che il riferimento
all’occasione in cui si eseguiva la canzone di Calice fosse contenuto nel componimento stesso, che
evidentemente Aristosseno conosceva, come si capisce dalle sue osservazioni relative
all’atteggiamento conferito dal poeta alla protagonista della vicenda. L’accento posto da
Aristosseno sulla castita della fanciulla, che desidera diventare non l'amante, ma la moglie
legittima del giovane di cui e innamorata, preferendo la morte a qualsiasi altra alternativa al
matrimonio, richiama per contrasto l’allusione di Aristotele al carattere licenzioso dell’&Antig, che
rispecchia quello del suo autore, Teodoro (cfr. supra). L’interesse dimostrato dal musico nei
confronti dell'10oc della fanciulla sembra denotare l'importanza di questo aspetto anche
all'interno di un’opera di argomento strettamente musicale, almeno stando alla testimonianza di
Ateneo in merito alla provenienza del frammento dal ITepi povowngc. Se da un lato e possibile che
tale osservazione fosse funzionale a una riflessione sulle prerogative della musica da questo punto

di vista, o almeno sul rapporto tra la caratterizzazione dei personaggi della vicenda e lo stile

29 Cfr. Page, PMG, in cui il componimento figura tra gli spuria.
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musicale del componimento in questione?!, dall’altro essa sembra suggerire che anche Aristosseno
si sia dedicato, in qualche misura, al commento di testi letterari, con un atteggiamento del tutto in
linea con quello che caratterizza 1'esegesi peripatetica anche in altri contesti.

Il plauso che Aristosseno sembra esprimere nei confronti della condotta di Calice richiama per
contrasto, ad esempio, le osservazioni di Dicearco in merito all’atteggiamento tenuto da Penelope
in Odissea 1.332-334, quando la donna, scortata dalle sue ancelle, raggiunge i pretendenti nella sala
del banchetto per chiedere a Femio di interrompere il suo canto incentrato sul ritorno degli eroi
greci da Troia: da uno scolio al v. 332 apprendiamo che il peripatetico considerava sconveniente
non solo la presenza di Penelope in un simposio maschile, ma anche il suo gesto di coprirsi il viso
con un velo, descritto al v. 334, che egli interpreta come un’inutile ostentazione?!. Anche in questo
caso, quindi, le osservazioni di Aristosseno, seppur declinate in funzione di un interesse
prettamente musicale, sembrano potersi ricondurre all’insieme di concetti e approcci al testo
poetico che caratterizza il contesto culturale del primo Peripato, mostrando ancora una volta i
molteplici punti di contatto che lo studio della povowr) intrattiene con altri campi del sapere, dal
punto di vista sia dei contenuti che delle metodologie di indagine.

Che, del resto, anche per Aristosseno il confronto con la tradizione letteraria sia talora
imprescindibile per ottenere informazioni su quegli aspetti della pratica musicale di cui si era
persa la memoria si evince anche da un altro frammento che abbiamo avuto occasione di
menzionare cursoriamente nel paragrafo precedente: si tratta del fr. 97 I Wehrli, proveniente dal
lessico di Esichio e consistente nell’interpretamentum del lemma wxAepiapPor, che secondo
Aristosseno descriverebbe péAn tiva mapoar AAkpave. Troppo poco si sa per potersi pronunciare in
merito all’apparente incongruenza tra il significato qui attribuito al termine wAepiaupor e
I'esistenza di uno strumento musicale con questo nome, attestata da altre fonti tra cui lo stesso
Aristosseno (cfr. a riguardo supra, par. 1.1)*2 1l fatto pero che canti con questo nome sarebbero
stati menzionati da Alcmane indica in ogni caso che Aristosseno non ne avesse una conoscenza

diretta, da cui forse l'incertezza in merito al significato della parola, anche se la forma

240 Sulla rilevanza della riflessione sull'fj@oc nella trattatistica musicale aristossenica cfr. in particolare
Rocconi 2012, 65-90.
241 Dicaearch. fr. 95 Mirhady = Sch. in Od. 1.332a, 1.171 Pontani: aitiatat ék tov énov tovtwv Atkaingxog
v nag” Ounow IInveAdmnv... oddapwv yap ebtaktov eival ¢not v InveAdnnv, mowta pév dti
peBvovtac altn magaylyvetat veaviokovs, EMelta T KONOEUVW Ta KaAAlota péon ToD mMEOTWMOov
KaAUpaoa tovg 0pOaApove poévoug amoAéAotne OewpeioBal. meplepyog Yo 1) tolavT oXNHATOTOL
Kkal meooToinTog... Su questo scolio si veda in particolare Montanari 2014b, 51-53.
242 Cfr. ancora la sintesi di West 1992, 77, con anche la n. 132.
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estremamente stringata della citazione di Aristosseno in Esichio non lascia molto spazio per
ulteriori ipotesi.

Resta da considerare un’ultima e particolare categoria di canti del passato cui risulta essersi
rivolto l'interesse dei Peripatetici, vale a dire quelli eseguiti in ambito simposiale. Lo scolio
odissiaco precedentemente citato contenente la critica di Dicearco nei confronti dell’atteggiamento
tenuto da Penelope nella sala del banchetto di Itaca (cfr. supra, n. 232) sembra avere qualcosa a che
fare con questo ambito di indagine, dal momento che la scena cui fa riferimento e chiaramente
intesa dai commentatori antichi come un simposio a tutti gli effetti. Che le osservazioni di Dicearco
in proposito possano inquadrarsi in una discussione di carattere piti generale circa le modalita di
svolgimento del simposio in tempi piu antichi, nella fattispecie per quanto riguarda la presenza in
essi di donne libere, e suggerito dal prosieguo dello scolio, nel quale 1'opinione dello studioso
peripatetico e confutata nel modo che segue: papev ovv 6t 10 kaboAov N0og dyvoetv éoke 6
Awcaiapxoc. ovvrOng yap maoa tolg apxatols tag EAev0épag yvvaikag g T TV AvOQwv
elotéval ovumoota.

Non e pero questo il solo frammento che testimonia dell’interesse di Dicearco nei confronti di
questo argomento, di cui egli risulta essersi occupato in particolare all'interno di un’opera
intitolata ITepl povokwv dywvawyv, anche se non e del tutto chiaro in che modo i canti simposiali
potessero inserirsi in un discorso sugli agoni musicali (a meno di non intendere il titolo del trattato
di Dicearco in un’accezione piu ampia, che quindi possa riferirsi anche alle sfide canore che si
svolgevano in ambito simposiale, e non presupponga un contesto “agonale” in senso stretto); un
possibile collegamento si puo forse individuare nell’originaria natura dei canti noti come oxdéAwx,
termine che, se in epoca piu recente designa solamente i brevi componimenti eseguiti
estemporaneamente dai convitati, in eta arcaica puo riferirsi tanto a composizioni d’autore
espressamente destinate all’esecuzione in ambito simposiale, quanto alle riprese in questo contesto
di brani scritti per una differente occasione?. E possibile pertanto che componimenti lirici
destinati inizialmente a contesti agonali, cui si riferisce il titolo dell’opera di Dicearco, trovassero
nel simposio ulteriori occasioni di esecuzione, magari opportunamente ridotti in funzione delle
differenti dimensioni tanto del pubblico quanto dell’“organico” a disposizione.

Proprio l'interpretazione del termine “scolio” in riferimento ai canti eseguiti nel simposio

sembra aver costituito 1'oggetto di uno {rtnua peripatetico di cui si conservano le tracce nella

243 Cfr. a riguardo Gostoli 1990, xxxviii-xxxix.
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voce della Suda relativa a questo tipo di canto (o 643 Adler, s.v. okoALOV), in cui fa riferimento alle

diverse visioni in merito di Dicearco (fr. 89 Mirhady) e Aristosseno (fr. 125 Wehrli):

LZKOALOV- 1) maQotviog o). w¢ pev Akalopxog €v t@ ITepl povok@v aywvwv, OtL ol yévn 1V
WOV, TO HEV DTIO MAVTWV AdOUEVOV, <TO 0&>2# k0" éva €ENG, TO O’ UTIO TV CLVETWTATWY, WS
£tuxe, ) taéet 0 O1) kaAeloOat dux TV TA&v okoALOV. g d' Aptotoevog kat PVAALS 6 povoikdg,
OTL €V Tolg YAapols mepl piav toamelav moAAAC kAtvag tiOévteg, mapa péQog EENG puElvag
EXOVTEG OOV YVWOUAGS Kal EQWTika ovvTova. 1) ¢ mepiodog okoAwx €yiveto, dux v Oéowv twv

KAWVQ@V.

Scolio: “canto legato al vino”, poiché, come afferma Dicearco nell’opera Sugli agoni musicali, vi erano
tre tipi di canti [simposiali], uno eseguito da tutti, uno dai singoli convitati uno dopo I’altro, e uno
cantato dai piu esperti in ordine casuale, che si chiama per l'appunto skolion in riferimento
all’ordine. Invece, secondo Aristosseno e Fillide il musico, si chiamava cosi perché ai matrimoni,
disponendo molti divani intorno a un unico tavolo, i convitati intonavano a turno, uno dopo I’altro,

massime e canti d’amore. Il giro era skolios per via della disposizione dei divani.

Nella Suda l'associazione, evidentemente comune nelle fonti antiche, tra 1'aggettivo okoAiog e il
sostantivo okOAlov sembra aver dato luogo a una sovrapposizione dei due termini; sembra invece
improbabile che essa fosse gia presente nel testo di Dicearco, a dispetto di cio che lascia supporre
la forma in cui e qui menzionato, che ¢ forse frutto di un fraintendimento o di un errore nel
sintetizzarne il contenuto. Tanto in Dicearco quanto in Aristosseno e in ogni caso evidente
l'istituzione di un legame paretimologico tra la denominazione del canto e I'aggettivo okoA10g,
“storto” o “contorto, tortuoso”; cio che nei due autori cambia e la spiegazione fornita per l'origine
del nome, nonché il contesto, che in Aristosseno e chiaramente extra-simposiale (a conferma di
quanto detto in merito alla valenza inizialmente piti ampia del significato del termine rispetto a

quella attestata dalla piena eta classica). Come gia riscontrato piu volte in Ateneo (cfr. il paragrafo

244 ['integrazione, proposta da Wehrli, ha il pregio di sanare in modo economico il testo tradito dalla Suda, in
cui sono menzionati solo due dei tre tipi di canto individuati da Dicearco (10 pév 0o TavTwWV &dOUEVOV
ka0' Eva €ENg, TO d' VTO TV oVVETWTATWYV), senza bisogno di ipotizzare la caduta di una porzione di testo
piu estesa, come ipotizzato da Kaibel sulla base del confronto con Ath. 15.694a-b.
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precedente), alla testimonianza di Aristosseno e affiancata quella di Fillide di Delo, fatto che
ancora una volta mostra la dipendenza del secondo dal primo?®.

In Ateneo, invece, la descrizione di una situazione del tutto analoga a quella presentata da
Dicearco per quanto riguarda gli okOAwx simposiali e attribuita ad Artemone di Cassandria,
erudito vissuto non prima del II sec. a.C., che quindi puo aver avuto come fonte il ITegt povokwv
aywvwv. Anche la suddivisione di Artemone fa riferimento sia alla quantita di esecutori coinvolti,

sia alle modalita di esecuzione del componimento (Ath. 15.694a-b):

ZroAx 0¢ kaAovvTal ov KAt TOV TG peAomotiag TeOToV 0Tl OKOALOG NV [...] AAAX TOLWV Yevav
Ovtwv, W Pnowv Aptépwv 0 Kaoavdoevg év devtéow BipAlwv Xonoewe [FHG 4, 342], év oig ta
TEQL TAC OLVOLOLAC TV AdOHEVA, WV TO HEV TMOWTOV TV O 01 MAvTAag Adelv vOUOS NV, TO 0
deVTEQOV O ON MAVTES HEV )OOV, OV UMV AAAQ Ye katd Tiva Tteplodov €€ DTOdOXTG, <TO> TElTOV O
KAl TNV €ml maot Ta&v €Xov, o0 HETELXOV OVKETL TAVTES, AAA” OL OLVETOL DOKOVVTEG elval pHovol,
KAl KATAX TOTIOV TV €L TUXOLEV OVTEG: DLOTEQ WG ATalav Tva HOVOV M TAAAx €Xov TO pno’

Apa U0’ £ENG yvopevov [@AA” 6mov étvxev etvat] okoALov EkAN 0.

Gli skolia traggono il loro nome non dal modo in cui erano composti, cioe per il fatto di essere
“contorti” [...], ma perché vi sono tre diversi modi in cui erano cantate le melodie simposiali, come
afferma Artemone di Cassandria nel secondo libro del trattato Sull’utilita dei libri: la prima era quella
che la consuetudine voleva cantassero tutti insieme, la seconda la cantavano tutti ma a rotazione,
ciascuno ricevendo il testimone dal precedente, poi c’era quella che veniva eseguita per terza, che
non cantavano tutti, ma solo coloro che erano ritenuti esperti, rimanendo ciascuno nella posizione in
cui si trovava: percid questo canto, che non era eseguito né all'unisono né secondo una vera
successione, fu chiamato skolion semplicemente perché caratterizzato, rispetto agli altri, da un certo

disordine.

Sia da Dicearco che da Artemone sembra quindi che tra i canti eseguiti durante i simposi ve ne
fossero alcuni cantati da tutti i partecipanti, altri cantati, a quanto sembra, da tutti ma a turno, altri
ancora infine riservati agli esecutori piu abili, che li eseguivano, a quanto pare, non secondo un
ordine prestabilito ma succedendosi I'uno all’altro semplicemente in base alla posizione occupata

da ciascuno nel banchetto, da cui il nome di okoAwx.

245 Cfr. supra a proposito dell’elenco di strumenti musicali di cui al fr. 97 Wehrli; cfr. a riguardo anche
Ferreccio in LGGA, s.v. Phillis.
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La spiegazione fornita da Aristosseno e da Fillide, invece, fa riferimento a un differente contesto
e, nella fattispecie, quello delle feste nuziali; il termine oko0Alov deriverebbe dall’aggettivo okoALdg
in riferimento alla posizione dei divani intorno al tavolo del banchetto matrimoniale. Da questa
descrizione emerge un altro elemento interessante, vale a dire il riferimento all’abitudine dei
convitati di cantare uno dopo l'altro tenendo in mano un ramo di mirto che, come una sorta di
testimone, passava da un partecipante all’altro via via che questi si succedevano nel canto. La
stessa prassi € documentata nuovamente da Dicearco nell’ambito del simposio (fr. 90 Mirhady =

Sch. in Aristoph. Nub. 1364c):

Awatopxos év 1@ ITepl povokwv <aydvwv> €Tt ¢ kowov Tt mdbog Ppatvetat ovvarkoAovOetv
TOLG DLEQXOMEVOLS elTe peTa HEAOULG eite Avev HéAOLG, EXOVTAG TL év 1) Xewl motetoOat TV
adPrynowv. ol Te Yap &dOVTEG €V TOIG OUUTOOI0LS €K TTAAALAG TIVOS TTAQADOTEWS KAWVA dDAPVNG 1)

Hvoeivng AaBovtec ddovotv.

Scrive Dicearco nell’opera Sugli agoni musicali: “ Ancora oggi quella di raccontare tenendo qualcosa
in mano appare un’abitudine diffusa e propria di chi fa una narrazione, con o senza musica. Anche
coloro che cantano ai simposi lo fanno tenendo in mano un ramoscello di alloro o di mirto, secondo

un’antica tradizione”.

Le incertezze e le divergenze tra Dicearco e Aristosseno in merito sia al contesto in cui tali prassi
erano documentate, sia all’origine della paretimologia okdAl0vV — 0koALO¢ sembrano suggerire che
si trattasse di realta non piu in uso nella loro epoca, o quantomeno che queste prassi fossero andate
incontro con il passare del tempo a significativi cambiamenti. In questa direzione sembra andare
anche il riferimento nel fr. 90 di Dicearco alla prassi “moderna” di narrare, con o senza
accompagnamento musicale, tenendo qualcosa in mano, che sottintende l'idea che questa
abitudine avesse alle spalle una tradizione ben piu antica, come si dice del resto subito dopo anche

in merito alla sua sopravvivenza in ambito simposiale.

1.3.Danze

Piuttosto cospicua € la documentazione che attesta l'interesse dei Peripatetici, e segnatamente,

ancora una volta, di Dicearco e Aristosseno, per la danza, sia in riferimento all’ambito teatrale sia
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per cio che riguarda la sua presenza in contesti di altro tipo. Dai frammenti superstiti sembra che
Aristosseno abbia composto un trattato incentrato specificamente sulle danze sceniche, intitolato
ITeot Ttoayknc opxNoews (che perd conteneva anche osservazioni relative alle danze in uso negli
altri generi teatrali); secondo Wehrli, si sarebbe trattato di una sezione di un’opera pii ampia,
intitolata presumibilmente Ilegt xoowv, sulla base della presunta dipendenza da questo trattato
del musicologo di II sec. a.C. Aristocle, a sua volta autore di un I'legt yopwv menzionato da Ateneo
nel quadro di una discussione basata in larga parte su materiale aristossenico?, di cui si dira piu
dettagliatamente infra. Non € pero da escludere che il ITepi Toaywng opxnoewc fosse un’opera
autonoma o come tale circolasse, come sembra dimostrare il fatto che almeno in un caso si faccia
riferimento a una sua suddivisione in piu libri.

Cio che in ogni caso si evince indubitabilmente & come il teatro costituisca, nel quadro di un piu
generale interesse per i tipi di danza anticamente esistenti nel mondo greco, un ambito di indagine
privilegiato. Questo si riscontra del resto anche per cio che riguarda altri aspetti musicali connessi
con questo genere, non solo in virtu del prestigio del dramma attico e della sua centralita
nell’orizzonte culturale peripatetico, ma anche per la sua natura “multimediale”, che ne fa il luogo
privilegiato per la messa a punto e la sperimentazione di numerose innovazioni dal punto di vista
compositivo e performativo (ne tratteremo piu dettagliatamente nei prossimi capitoli).

Dalle fonti che tramandano i frammenti relativi a questo ambito di indagine emerge ancora una
volta un interesse rivolto principalmente alla terminologia impiegata per designare i differenti tipi
di danza; non stupisce pertanto che anche in questo caso essi provengano principalmente da
Ateneo e da opere lessicografiche. Queste ultime attestano, riconducendola al ITepi Toayung
0oxnoewg, lattribuzione a ciascuno dei tre generi teatrali, tragedia, commedia e dramma satiresco,
di un tipo specifico di danza, dai nomi rispettivamente di éupéAewa, k600af e olkivvic??. Si tratta
di una tripartizione ben nota e attestata anche altrove sia in testi letterari che in opere erudite;
piu interessante e forse quanto si evince da altri testi in merito alla riflessione di Aristosseno
sull' n0oc associato a ciascuna di queste danze, che, come peraltro rilevava gia Webhrli, costituisce

anche I'aspetto su cui si incentra il confronto con altri tipi di danze in uso in contesti extra-teatrali.

246 Cfr. Wehrli 19672, 81.
247 fr. 104 Wehrli = Anonymus Antiatticista (= Anec. Bekk.) s.v. k0pdaka kal kopdakiCewv: 8Tl d¢ yévog
00XNOUOD 0 KOEdAE, AQLOTOEEVOS €V TG TEQL TOAYIKNG 00X Oews dnNAoL oUtwe: v d¢ TO péV eldog Thg
TOAYIKNG 0OXNOEWS 1) KaAovpévn Eéupédela, Kabdmep TG OATLEIKNG 1) KaAovpévn oikivvig, g O
KOMIKNG 0 kaAoUpevog kopda&. Cfr. anche fr. 105 W. (= Harpocr. 5.v. K000aKIOUOG): 0 kOQOAE KOUUKAG
0oxNoewe €0ty €ld0G, kKaBdmep Pnoiv AQLoTOEEVOG €V T TEQL TN TOAYLKTG 00X TEWC.
248 Per una sintesi delle occorrenze si veda Wehrli 19672, 81.
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L’individuazione di corrispondenze tra le danze impiegate sulla scena teatrale e quelle eseguite
nell’ambito della lirica corale, sulla base della comune associazione a un determinato carattere,
sembra del resto costituire uno degli elementi piu caratteristici dell’approccio di Aristosseno alla
trattazione teorica di questo argomento; sembra poi che il confronto si estendesse anche alle danze
delle popolazioni non greche e fosse incentrato sulle medesime categorie etiche utilizzate per la
classificazione delle danze teatrali e liriche. Tutto questo si ricava da un excursus che occupa le
sezioni 630b-631d dell’opera di Ateneo; il fatto che il nome di Aristosseno vi ricorra piut volte
induce a ipotizzare che, direttamente o tramite fonti intermedie, esso costituisca la fonte di gran
parte del suo contenuto, benché in esso figurino anche citazioni di autori posteriori, tra cui il gia
menzionato Aristocle, autore di un Ilegt xoowv che probabilmente dipende in larga parte
dall’opera di Aristosseno, al di la delle ipotesi di Wehrli in merito al suo titolo originario (cfr.
supra). La prima parte della digressione ha per oggetto la oikivvic, vale a dire la danza del dramma
satiresco, il cui nome Ateneo afferma di aver desunto appunto dal ITepi xoowv di Aristocle, anche
se da altre fonti sappiamo che tale informazione veniva fatta risalire al ITepl Toaykng 6pxroewg
di Aristosseno, che quindi costituisce con ogni probabilita anche la fonte di Aristocle?®. Nel passo
di Ateneo, il nome di Aristosseno occorre poco oltre all’interno di una rassegna di opinioni in
merito all’origine di questa danza, che secondo alcuni sarebbe stata di provenienza straniera,
secondo altri invece di Creta, come dimostra secondo Aristosseno la propensione dei cretesi per la
danza (Ath. 14.630b = Aristox fr. 107 Wehrli):

KaAgltaL O’ 1) HEV 0ATLOLKT) OQXTNOLS, (G GNotvy AQLoTOKANG €v mEdTtw ITepl Xopwv, oikivvig, kat ol

OATLEOL TIKLVVIOTAL TLVEG D& Ppaoty LiKvvov Tva PaoPoagov ebonthv avtng yevéoOal aAAol d&

Konta Aéyovot 1o yévog eivat tov Likivvov. opxnotal d’ ot Konteg, w¢ dnowv Agtoto&evoc.

La danza del dramma satiresco e chiamata, come dice Aristocle nel primo libro Sulle danze, sikinnis, e
i satiri [che la danzano] sikinnistai. Alcuni dicono che il suo inventore fosse un barbaro di nome
Sicinno, altri sostengono che Sicinno fosse di origini cretesi. I cretesi sono in effetti un popolo di

danzatori, come afferma Aristosseno.

Non e improbabile che Aristosseno sia anche la fonte di cio che segue, come sembrerebbe indicare

la presenza di un secondo riferimento ai cretesi; qui Ateneo riporta 1’opinione dello storico di IV

249 Cfr. Corradi in LGGA, s.v. Aristocles.
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sec. a.C. Scamone di Mitilene in merito all’origine del nome oikivvic e ad alcune caratteristiche dei
movimenti di questa danza (FGrHist 476 F 2 = Ath. 14.630b-c), ma non e da escludere, data la

cronologia dell’autore, che questo riferimento fosse gia presente in Aristosseno:

Lxapwv 0’ év mowtw Ilepl evbonuatwy olktvviy avt)v eipnodat dmno tov oeleobal, Kal mEWToOV
ooxnoacOat v olkvviy @époimmov. mpotépa O’ ebENTAL 1) TEQL TOVG TMOdAS KIVNOIS TS dx TV
XEWWV. Ol YaQ maAatot Tovg modag HAAAOV EYVUvALovTo €V TOlG AYWOL KAl TOlS KLVIYEOLOLS. ol
d¢ Konteg kvvnyetikol, 010 kal mModwkels. elol d€ Tveg ol Paot TV OKIVVLV TOUTIKOS
wvoudoBal ATO TNG KIVIOEWG, IV KAl Ol CATLEOL OQXOVVTAL TAXVTATIV 0VOAV. 0V YaQ éxet 100g
avTn 1) 6OXNOLS, DO 0VdE BEadVVEL OLVEOTNKEV D& KAl OATUQLKI] TACA TOMNOLS TO MAAALOV €K

X00WV, WG KAl 1] TOTE Toaywdlor dLOTTEQ OVOE VTTOKQLTAS ELXOV.

Scamone nel primo libro del trattato Sulle invenzioni dice che sikinnis deriva da seiesthai e che il primo
a eseguire questa danza sarebbe stato Tersippo. I movimenti dei piedi sarebbero stati scoperti prima
di quelli delle mani, perché gli antichi si servivano maggiormente dei piedi negli agoni e nella
caccia. I Cretesi sono un popolo di cacciatori e per questo muovono velocemente i piedi. C’e anche
chi dice che sia stata chiamata poeticamente sikinnis, per via del suo movimento, la danza che
eseguono i satiri, dal momento che e assai veloce. Questa danza infatti non ha un suo carattere
specifico ed ¢ per questo che non rallenta. Anticamente il dramma satiresco si componeva
interamente di parti corali, come anche la tragedia antica: per questa ragione non vi erano nemmeno

gli attori.

Che l'intero passo contenga materiale aristossenico e suggerito anche dalla presenza di una
riflessione sull'fj0oc di questa danza in relazione alle caratteristiche dei suoi movimenti, un tema
su cui Ateneo torna nuovamente poco oltre (cfr. infra); nell'idea che inizialmente il dramma
satiresco, cosl come la tragedia, si componesse unicamente di parti danzate, vale a dire corali, si
puo inoltre scorgere un influsso della teoria aristotelica circa I'origine della tragedia dal ditirambo.
Una teoria analoga e formulata peraltro anche in un passo dei Problemata in cui si fa riferimento al
fatto che gli antichi tragediografi fossero definiti peAomotoi, adducendo per questo la spiegazione
che anticamente le parti liriche fossero nettamente preponderanti rispetto a quelle recitate
(Problemata 19.31: dwx ti ot epl PovvVIXOV Noav HAAAOV peAoTolol; 1) dx 0 MoAAaTAGOWX elvat

TOTE T PEAT €V TS T YwdlaS Twv pétowv;). Ad Aristosseno sembra dunque attribuibile anche
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quanto segue, benché il suo nome occorra nuovamente solo alla fine del passo in questione (fr. 103

Wehrli = Ath. 14.630c-f):

TOEIS O €l0L TG OKNVIKNG TOW0EWS OQXNOELS, TOAYLKT), KWUIKY, OATLQLKT]. OHolwg d¢ kal TG
AVQIKNG TOWOEWS TEELS, TVEELXN, YVHVOTIADIKT), DTTOQXNUATIKT]. KAl E0TLV Opoix 1) HEV TLEEIXN
) OATUOLKT): AUPOTEQAL YAXQ DX TAXOVGS. MOAELKT) O DOKEL elvat 1) TLEEIXN: éVOTAOL YaQ avTh)V
TIADEG OQXOVVTAL TAXOLG D& Del TQ TMOAEUW €IC TO DLWKELY Kal €l¢ TO NTTWHEVOUGS ‘Pevyety undé
pévery und’ aldeloBat kakovg etval’?0. 1) 0& YUHUVOTTADKT TAQEUPEQTS E0TL TT) TOAYLKT) OQXTOEL,
TG EUpéAela KaAeltal év EkaTéoa d& OQATAL TO PaQL Kal oevov. 1 0 DTOQXTUATLKT] TI) KWULKT)
olkeloLTAL NTIC KAAEITAL KOEdAE: maryvwwdels O’ elolv audoteoal. Agotdfevog d¢ dnot v
rwEEixnNVv amo ITvpeixov Adkwvog To Yévog TNV meoonyopolav AaBelv: Aakwvikov o’ etvat HéxoL
Kat vov ovoua tov TTogoixov. éudaviCer ' 1) 6OXNOIG MOAEULKT) ovOA WG Aakedalloviwy TO
ebonua. moAepucol O elolv ol Adkwveg, @V kat ot viol T EuPatniowx HéAN dvalauBavovoty,
AmeQ Kal evOmAlx kaAeltat kal avtol O ol Adkwveg €v toig moAéuolg ta Tvotalov momjpata

amopvnuovevovteg £gouOpoV kivnow motovvTaL.

Ci sono tre tipi di danze teatrali, tragica, comica e satiresca. Analogamente esistono tre tipi di danze
anche nella poesia lirica: pirrica, gimnopedica e iporchematica. La pirrica e simile alla danza del
dramma satiresco, dato che entrambe sono veloci. Ma la pirrica ha un carattere guerresco ed e
danzata infatti da fanciulli in armi. D’altra parte in guerra la velocita € necessaria, per inseguire i
nemici e, in caso di sconfitta, “fuggire, senza restare sul posto e senza timore di essere vili”.

La gimnopedica e piuttosto simile alla danza tragica, che e chiamata emmeleia. In entrambe & visibile
il carattere grave e serio. L’iporchematica, infine, & affine alla danza comica, che si chiama kordax:
entrambe hanno un carattere scherzoso. Aristosseno dice che la pirrica prese il proprio nome da
Pirrico di Laconia, e che in effetti anche ai suoi tempi Pirrico era un tipico nome lacone. La danza
appare chiaramente come un’invenzione degli Spartani, dato il suo carattere guerresco. I laconi sono
bellicosi e anche i loro eseguono le melodie composte per la marcia, che si chiamano anche enopli.
Proprio i laconi, del resto, in guerra fanno movimenti ritmici, perché hanno in mente i

componimenti di Tirteo.

250 Come rileva Citelli (1629, n. 3), questa citazione costituisce 'adattamento di un verso proveniente da un
responso dell’oracolo di Delfi a Creso (orac. Q 101 Fontenrose = 25 Andersen).
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Se solamente la parte relativa alle origini della pirrica, che avrebbe preso la propria denominazione
da un personaggio lacone di nome Pirrico, e attribuita esplicitamente ad Aristosseno, essa
presuppone chiaramente quanto detto in precedenza in merito al carattere bellicoso di questa
danza, che quindi va ricondotto con ogni probabilita alla medesima fonte. Queste osservazioni si
inquadrano a loro volta in un confronto piu generale tra le danze teatrali e i loro corrispettivi in
ambito lirico, sulla base degli atteggiamenti espressi da ciascuna di esse. Alla solennita
dell’emmeleia tragica corrisponde quindi la gravita della danza gimnopedica (della quale
Aristosseno dira ancora poco oltre, come si vedra infra), cosi come il carattere giocoso del kordax
comico rispecchia quello dell'iporchema. Decisamente piu labile appare il collegamento sulla base
dell'|0oc tra la danza del dramma satiresco e la pirrica: in questo caso, I’elemento che accomuna i
due tipi di danza e individuato da Aristosseno nella velocita che caratterizza i loro movimenti,
anche se del tutto diversa e l'intenzione che essi esprimono. Cio dimostra del resto il carattere
puramente speculativo della duplice tripartizione, che appare piu che altro funzionale a ricondurre
la molteplicita di forme di danza esistenti a categorie basate appunto sull'|0og, a costo di forzare
le corrispondenze laddove cio non sia del tutto possibile.

L’esposizione di Aristosseno in merito alla pirrica, interrotta subito dopo da una citazione di
Filocoro (FGrHist 328 F 216) relativa all'usanza spartana di eseguire i componimenti di Tirteo
durante le cene in occasione di campagne militari®!, prosegue forse anche oltre: coerente con la sua
attribuzione di questa danza ai Laconi, e agli Spartani nella fattispecie, sembra infatti anche
’affermazione espressa in 631a riguardo al fatto che essa, con la sua originaria connotazione
guerresca, fosse caduta in disuso nel resto della Grecia, venendo sostituita da una pirrica di tipo
“dionisiaco”, in cui, in luogo delle armi con cui originariamente essa si danzava, si indossano gli
attributi del culto bacchico®. La successiva menzione di Aristosseno occorre poco oltre, in
riferimento alla gimnopedica, altro elemento che induce a ritenere che Ateneo stia continuando a
citare 1'opera aristossenica anche quando non vi fa esplicitamente riferimento (fr. 108 Wehrli =

14.631b-c):

251 Ath. 14.630f: ®AdOxogog 0¢ Pnowv koatioaviac Aakedatpoviovg Meoonviwv dwx v Tvptaiov
otoatnylav év taic otpatelaicéfog momjoacbal av deMVOTMOMoWVIAL KAl mMalwviowow, &wewv kad’
éva <to>Tvptatov: kotvely 0& TOV mMoAEpuaQxoV Kat ABAov ddvaL Tt VIKWVTL KQEAG.

252 Ath. 14.631a: 1) ¢ k@’ 1jpac mvEEixn Aovuolakn TG elval dokel, €mietkeaTéQa oDOoA TG AoXAiag.
éxovol yap ol ogxovpevol BVgoovg dvtl dopdtwv, mEolevtal d¢ €’ AAANAovg kal vaoOnkag kai
Aapmadac Ppégovay dgxovvTal Te T meQL TOV Advvoov Katl T& Tegl Tovg Tvdolg €Tt te T meQl TOV
ITevOéa.
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£0LKEV DE 1] YUUVOTIAOKT] TI) KAAOVHEVT) AVATIAAT) TTOOA TOIG TTAAQLOLS. YUUVOL YO 0QXOUVTAL Ol
TIADES TMAVTEG, €0QVOHOVE POOAG TIVAG ATTOTEAODVTEG Kal OXIHATA TIVX TWV XEQWV KATA TO
avamaAov, 0ot éudaively Oewonpata tva TG MaAaioTeag Kol TOL MAYKQATIOV, KIVODVTES
£€00V0OHOVG TOUG TOdAC. TEOTIOL O avThg ol Te woxodogikol kal ol Baxkikol, wote kat [TV
ooxnow] tavtnv eic tov Awwvvoov dvadéoeobat Aglotdfevog d¢ Pnowv wg ol maAaiot
Yupvalopevol moTov v T yupvomadikn eig v [Tugoixnv éxweovv mEo tov elotévatl ig 0

Oéatoov.

La danza gimnopedica ¢ simile a quella che gli antichi chiamavano anapale. I fanciulli vi danzano
infatti completamente nudi, facendo movimenti ritmati ed eseguendo con le mani figure secondo un
movimento alternato®? in modo da rappresentare schemi della lotta in palestra e del pancrazio
mentre i piedi seguono il ritmo della musica. Sue varianti sono le danze delle oscoforie e del culto
bacchico, tanto che anche questa danza e messa in relazione con il culto di Dioniso. Aristosseno
racconta inoltre che gli antichi si esercitavano inizialmente nella gimnopedica, poi passavano alla

pirrica prima del loro ingresso in teatro.

Da questa porzione del testo di Ateneo sembra quindi possibile dedurre che Aristosseno passasse
poi a prendere in esame la gimnopedica non soltanto nelle sue caratteristiche specifiche, rilevando
la somiglianza tra i suoi movimenti e quelli di un’antica danza chiamata dvan&An, ma anche nelle
sue affinita con la pirrica: alla connotazione dionisiaca precedentemente attribuita a quest’ultima al
di fuori di Sparta sembra in effetti fare riferimento 1’affermazione che “anche” la gimnopedica
avesse a che fare con il culto bacchico.

Subito dopo Ateneo passa a trattare della danza iporchematica, continuando quindi a seguire la
tripartizione dei generi lirici sulla falsariga di quella delle danze sceniche e lasciando quindi
ipotizzare ancora la sua dipendenza da Aristosseno. Qui il testo presenta alcune lacune che ne
pregiudicano la lettura, ma sembra che, oltre alla descrizione delle caratteristiche
dell’iporchematica, vi trovassero posto anche osservazioni di carattere pili generale in merito ai

generi lirici che prevedevano la presenza della danza e quelli in cui invece essa non era

253 Traduco cosi I'espressione kata 10 dvamaAov, per analogia con dvandAAw, nonostante questa accezione

non sia presente nei lessici.
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contemplata®“. Il nome di Aristosseno torna ancora oltre, nel passaggio con cui si conclude I'intera

digressione sulla danza (fr. 109 Wehrli = Ath. 14.631d):

elol 0¢ kal mapa Tols PaoPagols womep Katl apa Tolg ‘EAANoL omovdaiat kal pavAat 0Qx1oeLs. O
pev k0pdal map’ “EAAnot ¢ootikodg, 1) d¢ éppédeiax omovdala, kabamep kat 11 magx Agkdot
Kidaplg, mapa Likvwviols te 0 dANTE. oVTwe d¢ kat €v 104k kaAeitar dAnt)o, w¢ loToEEL

AQLOTOEEVOG €V TIEOTW CLYKQEIOEWV.

Vi sono presso i barbari, come anche in Grecia, danze nobili e danze di rango inferiore. In Grecia il
kordax € una danza triviale, I'emmeleia invece ¢ una danza solenne, come anche la kidaris in Arcadia e
I'aleter a Sicione. Quest’ultimo & chiamato cosi anche a Itaca, come racconta Aristosseno nel primo

libro dei Confronti.

A suggerire che Aristosseno sia ancora la fonte dell’intera argomentazione ¢ il sapore chiaramente
peripatetico della terminologia qui impiegata: la distinzione tra danze “nobili” (ctovdaiat) e “di
basso rango” (pavAat), tanto piul in riferimento a quelle impiegate, rispettivamente, nella tragedia
e nella commedia, costituisce infatti un’evidente ripresa dei concetti impiegati da Aristotele nella
Poetica per descrivere gli 10N associati ai due generi teatrali?®>. L’individuazione di queste due
categorie appare del resto coerente con le caratteristiche precedentemente attribuite da
Aristosseno, se e corretto ritenere che sia lui la fonte dellintero passaggio, alle danze tragiche e a
quelle liriche; la mancanza di un carattere specifico per la danza del dramma satiresco, alla quale si
associava in ambito lirico la pirrica solo per via della velocita dei movimenti che le caratterizza
entrambe (cfr. supra), potrebbe in effetti essere un ulteriore indizio di come l'intero discorso fosse
incentrato sull’opposizione binaria tra omovdaiov e pavAov.

In ogni caso, la riflessione su questi concetti coinvolge evidentemente non soltanto le danze
tragiche e quelle legate ai principali generi lirici, ma si estende qui anche a danze pertinenti a

contesti locali, come la kidagic arcade e I'dAntro in uso a Sicione e a Itaca, che Aristosseno

25¢ Ath. 14.631d: 1] ®* VOPXNUATIKT] €0TLV €V 1) &dWV O X0Q0G dpXelTal [...].0pxoDVTAL O¢ TAVTNV TTAQX TQ)
ITvddow ol Adkwveg, kat €0Tiv DTTOQXNUATIKT] GQXNOLS AVOQWV KAl YUVALKQWYV .... BéATioToL € eloL TV
TEOTWV olTveg Kal opxovvtal elol d& oider mEooodiakoi, amootoAuwcol (obToL d¢ kal magBéviol
KaAobvTat) kat ol Tovtolg 6oL TV YAQ VUV ol HEév wexoDvTo, ol d¢ oUK WEXOLVTO .... T] TOUG €l
Adoditnv kai Atovuoov, Kat Tov matave 0 0Té pév 0Té de ov.

255 Cfr. Poet. 1448a 1-5 e, in particolare, 7-10: dnAov d¢ 6t kat v AexBelowv ékaotn punoewv é€eL tavtag
tag dladooas kal €otal étépa T@ éTepa HLUElTOAL TODTOV TOV TOOTIOV. KAl YaQ év 0QXIOEL kal aVvAT|oEL
kai [10] kiBapioetl €0t yevéoDal TavTag T dvopoldtnTac.
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accomuna alla danza tragica in virtu del loro carattere serio. L’interesse di Aristosseno per le danze
locali e attestato peraltro anche da un altro frammento, il 112 Wehrli, sempre proveniente da
Ateneo ma da tutt’altra parte dell’opera (1.22b), che contiene un elenco di danze di varie citta
accompagnato dall’'informazione che Aristosseno le avrebbe apprezzate per via del movimento
delle mani che le caratterizzava: ogxnoeig d¢ é0vikal alde Aaxwvikal, Toowlrviay, Emiledvotot,
Kontwai, Mavtivikat, &g mookpivet AQLotdEevog dix TV TV XEWV KivnoLv.

Che il tema del confronto tra diversi tipi di danze fosse centrale nella riflessione di Aristosseno
sembra confermato dal titolo dell'opera cui almeno quest'ultima parte viene ricondotta,
Yuyxoloewg; si tratta dell’'unica indicazione presente in tutta la discussione in merito alla
provenienza delle citazioni di Aristosseno ed e lecito supporre, anche in virtu della continuita
tematica e concettuale che esse presentano, che tutte provengano dalla medesima opera. Resta
impossibile, in assenza di altre attestazioni di questo titolo nel complesso dei frammenti superstiti,
farsi un’idea precisa di come essa potesse essere strutturata e di quali potessero essere i suoi
contenuti; il riferimento al fatto che fosse in piu libri indurrebbe a ipotizzare che non si incentrasse
unicamente sulla danza ma riguardasse anche altri argomenti. Non meno oscuri risultano i
rapporti che un’opera con questo titolo puo aver avuto con le trattazioni monografiche sulla danza
che altre fonti attribuiscono ad Aristosseno e segnatamente con il ITepi Toayknc 0oxroewg, da cui
sarebbe logico supporre derivino anche i riferimenti a quest’arte contenuti in Ateneo. E possibile
del resto che il titolo Zvykoloeig non sia originale e che Ateneo lo ricavasse piuttosto dalla fonte
intermedia tramite cui citava Aristosseno, oppure che l'opera circolasse con questo nome
attribuitole a posteriori proprio sulla base, forse, del suo contenuto di carattere comparativo, che
sembra costituirne la cifra piu significativa.

Sulla base di queste sole informazioni risulta arduo stabilire se le danze prese in esame da
Aristosseno fossero ancora in uso nella sua epoca o se si trattasse almeno in parte di un’indagine
tesa a ricostruire forme musicali appartenenti a un passato pit 0 meno lontano; sembra pero
possibile intuire che, almeno in qualche caso, il confronto tra passato e presente in merito alla
connotazione e alle caratteristiche di un dato genere di danza fosse parte integrante di questa
ricerca, anche all’interno di un’opera di carattere probabilmente descrittivo.

L’interesse antiquario sembra invece alla base di ci0 che si conserva delle osservazioni di
Dicearco nell’ambito della danza. Da uno dei due frammenti superstiti che attestano I'impegno di
Dicearco anche su questo fronte ricaviamo, ancora una volta, un esempio del legame tra questo

tipo di ricerca e I'esegesi omerica. Nonostante la fonte sia ancora una volta Ateneo, il testo sembra
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provenire da un commentario all’Odissea e in particolare al VI libro, in riferimento alla descrizione
di Nausicaa intenta a giocare a palla con le amiche prima di imbattersi in Odisseo naufrago. Che il
contesto originario del frammento potesse essere quello di un ocVyyoauua omerico e suggerito
anche dalla menzione in questo contesto dell’erudita Agallide (Dicaearch. fr. 73 Mirhady = Ath.
1.14d-e):

Oopxnoeic o elol mag” Opéow al péEV TveG TV KLPLOTNTHEWY, at d¢ dix ¢ odalpas. NG TV
ebonowv AyaAdic 11 Kegkvoaila yoappatikt) Navowaa avatiOnow wg moAltdt xoaotlopévn,

Awatopxog d¢ Likvwviolg, Tnmacog d¢ Aakedalpoviols Tad TV Te KAl TX YUUVATLX TTOWTOLG.

Sono attestate danze in Omero, alcune di acrobati, altre con la palla, la cui invenzione e attribuita
dalla studiosa Agallide di Corcira a Nausicaa, per rendere omaggio a una sua concittadina, mentre
Dicearco la attribuisce ai Sicionii e Ippaso attribuisce agli Spartani I'invenzione sia della palla che

degli esercizi in palestra.

Il riferimento alla danza con la palla € naturalmente, come si e detto, alla scena odissiaca in cui
Nausicaa e le sue ancelle, dopo aver lavato i panni alla foce del fiume e nell’attesa che asciughino,
giocano a palla sulla riva del mare, dove di li a poco la giovane figlia di Alcinoo incontrera
Odisseo. Che si tratti di una danza e evidentemente suggerito ai commentatori del testo dal fatto
che i movimenti delle ragazze siano accompagnati anche dal canto (Od. 6.100-101): opaion tai d’
ao’ énalov, amo xendepva Parovoaytnor d¢ Navowkda AeVKWAEVOS TOXETO MOATTG.
Movimenti con la palla e canto sono in effetti presentati come un tutt'uno; il fatto che Nausicaa sia
colei che “da inizio” alla melodia lascia pensare a un’esecuzione che si svolge secondo una
struttura codificata, in maniera affine a quanto avviene in altre scene omeriche di canto in cui si
descrivono i precedenti di alcune forme liriche di eta storica?®. Gli scoli all’Odissea, che non
contengono nessun riferimento alle questioni sollevate nel passo citato da Ateneo, testimoniano
pero di una certa difficolta degli esegeti antichi nell’interpretare l'intera scena proprio in relazione
alla presenza congiunta del canto e dei movimenti con la palla: Aristarco avrebbe infatti inteso il

termine poAT) come un modo per alludere al solo gioco della palla e non nel suo significato

2% Per una rassegna commentata si rimanda a Grandolini 1996.
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letterale, che invece era difeso dai cosiddetti vewtepo1?’; la motivazione addotta per questa
interpretazione dallo scolio, risalente ad Aristonico, € che e impossibile che Nausicaa canti e giochi
con la palla contemporaneamente (6tt 0¢ ovx 10ev 11 Navowda, dAA” éodaigile, dnAol O
‘opaipav émert’ €égonpe pet’ apdinodov Pacidew’ [v. 115]).

Nel frammento riportato da Ateneo invece le interpretazioni degli eruditi citati si concentrano
invece sull'uso della palla come accessorio per la danza e, nella fattispecie, sull'invenzione di
questo uso: e qui che e riportata anche 1’opinione in proposito di Dicearco, che la riconduce agli
abitanti di Sicione, a differenza di Agallide che la attribuisce a Nausicaa sulla base, evidentemente,
di Omero, oltre che per le motivazioni campanilistiche cui allude Ateneo, e di Ippaso che la colloca
invece a Sparta. Non e noto per quale ragione Dicearco collocasse a Sicione 1’origine della danza
con la palla; e possibile che desumesse tale informazione da una fonte locale, magari I'advayoadn
utilizzata anche da Eraclide Pontico (cfr. supra: 11.1).

In un secondo frammento riportato da Plutarco nella Vita di Teseo, Dicearco si occupava invece
di un’antica danza nota come yépavog, che sarebbe stata eseguita per la prima volta da Teseo e dai

suoi compagni all'indomani della vittoria sul Minotauro (fr. 74 Mirhady = Plut. Thes. 21.1-3):

Ex d¢ ¢ Konng dnomAéwv eigc AfAov katéoxe, kat 1 Oew Ovoag kal dvabeig 10 Apoodioov 0
o TNG AoLddvng éAafev, €xdoevoe peta Twv NBéwv xopelav, v €Tt vov émiteAelv AnAiovg
Aéyovol, pipnua tov év AaBuotvBw mepddwv kat deEddwv €v tvi pLOUQ TapaAAaels katl
aveAi&elg ExovTL yryvopévny. KaAeitat d¢ t0 Y€évog TouTo TN Xoelag o AnAlwv Yépavog, wg
lotopel Auxaiagxog. €xodpevoe d¢ meol tov Kepatwva PwHov, €K KEQATWV OLVNOUOOUEVOV
eDWVUHWV ATIAVTWY. Tooat d¢ Kal dywva paoty avtov €v ANA@ kal Tolg VIK@WOL TOTE TEWTOV

Tt €kelvou dolvika dobnvat.

Ripartendo da Creta, [Teseo] si fermo a Delo e, dopo aver fatto sacrifici ad Apollo e aver lasciato
come offerta votiva I'immagine di Afrodite che aveva ricevuto da Arianna, fece con i giovani
sopravvissuti una danza, che si dice gli abitanti di Delo eseguano ancor oggi e che imita i giri e i
percorsi del Labirinto, con un ritmo che prevede movimenti alternati e giravolte. Questo genere di

danza e chiamato dai Delii “gru”, come attesta Dicearco. La danza di Teseo si svolse intorno

27 Sch. Ariston. in Od. 6.101a, 3.172 Pontani: petadapwv 10 “opaion tat O &’ énoaulov” eine “thot d¢
Navowaa AevkwAevog 1joxeto poAmng,” BHP1 macav mawdiwxv “poAnnv” Aéywv. BHMaPls oi d¢
VEWTEQOL TNV QOM|V.
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all’altare “delle Corna”, costruito interamente di corni sinistri. Si racconta inoltre che Teseo istitul a

Delo un agone e che fu allora che, per la prima volta, ai vincitori fu da lui donato un ramo di palma.

S

E assai probabile che Dicearco sia la fonte di tutto il passaggio e non solamente della notizia
relativa al nome con cui la danza era nota. Essa € menzionata cursoriamente nel De saltatione di
Luciano, che pero la annovera tra le danze che non hanno nulla a che fare con lo stile in uso ai suoi
tempi (Luc. Salt. 34: mageic 10 Oeouavotoilety Katl yéoavov opxelobat kal ta dAAx wg pundev
VOV tavTn €t meootjkovta), fatto che induce ulteriormente ad attribuire a Dicearco, piuttosto che
a Plutarco, I’affermazione che essa fosse ancora praticata a Delo. Il nome yépavog, “gru”, potrebbe
alludere ai movimenti che nel corso di essa venivano eseguiti, che probabilmente ricordavano
quelli dell’'omonimo volatile, ma non sembra avere attinenza con il contesto cui Dicearco ne
riconduceva l'origine e con cio che essa rappresentava, vale a dire la tortuosita del Labirinto. La
notizia relativa all’esecuzione di questa danza da parte di Teseo e dei compagni e posta anche in
relazione con l'istituzione a Delo di un agone i cui vincitori erano premiati con un ramo di palma;
’associazione di questa pianta con l'isola e del resto un motivo tradizionale fin da Omero, come
attesta la celebre similitudine con cui Odisseo magnifica la bellezza di Nausicaa in Od. 6.162-169 e
come, sul versante musicologico, documentano anche le teorie circa I'origine delia (e non orientale,
come sosteneva Aristosseno) dell’arpa chiamata ¢poiviE?®. L’episodio mitico ha quindi una finalita
eziologica rispetto all’istituzione di una tradizione che, a quanto Dicearco attesta, era ancora in uso
ai suoi tempi. L’interesse per gli aspetti musicali relativi a usanze del passato accomuna questo
frammento al fr. 72, che e stato esaminato nel paragrafo relativo agli strumenti musicali (cfr. supra,
par. 1.1) e potrebbe indicare che i due brani provengano dallo stesso trattato, che dal fr. 72

sappiamo essere I'opera di argomento storico-culturale intitolata ‘EAA&dOG [iog.

2. Innovazioni e innovatori nel passato musicale greco

Veniamo ora all’esame di quelle testimonianze che piu facilmente si possono inquadrare nei due
ambiti di indagine che, come si evince dallo schema delineato nel De musica, riassumono la natura
delle ricerche intraprese dai filosofi peripatetici (e platonici) in merito alla musica nel passato, nella
fase di fioritura che, secondo questo paradigma storico ed estetico-ideologico, precede la

degenerazione conseguente all’avvento della cosiddetta ‘nuova musica’. Coerentemente con gli

258 Cfr. supra, p. 120 n. 211.
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argomenti individuati dallo pseudo-Plutarco, questo capitolo e suddiviso in due parti dedicate
ciascuna a rintracciare ed esaminare la documentazione peripatetica relativa ai temi su cui,
secondo le parole di Onesicrate che preannunciano il tema del dialogo pseudoplutarcheo, si
articola tale indagine: le innovazioni di natura tecnica e stilistica che scandiscono 1’evoluzione della
musica fino al raggiungimento del suo pieno sviluppo ([Plut]. mus. 2.1131e: Tt e0pe EOG avENOLV
TG 0 Xoovoc) e l'individuazione delle personalita illustri in questo campo (tiveg evdOKIHOL
yeyovaowv), con i problemi posti dalla loro collocazione cronologica assoluta e relativa e la

riflessione sul rapporto tra 10o¢ e produzione poetica.

2.1.Ti ebge mMEOG av&nowv TavTng 6 XEoOvoe: le mpooegevpnoeig nella storia musicale

arcaica e classica

La documentazione superstite ci ha lasciato tracce piuttosto consistenti del diffuso interesse nei
confronti delle successive scoperte e innovazioni che segnano la progressiva evoluzione della
povouct] nel corso dell’eta arcaica e dell’eta classica. Nella prima parte del lavoro si e visto come la
ricerca dei mpwToL evENTal caratterizzi in modo rilevante I’approccio dei Peripatetici alla fase piu
antica della storia musicale greca, rivelandosi come la principale chiave di lettura attraverso la
quale ricostruire ed interpretare 1’origine dei principali generi musicali e delle specificita tecniche
ad essi collegate; coerente con questa forma mentis e la tendenza a leggere anche le fasi successive
della storia di questa disciplina e i suoi progressi nei termini di una successione di innovazioni,
aggiunte, modifiche di varia natura — stilistica, armonica, organologica — ad opera di personalita
comunemente riconosciute come autorevoli.

E stato altresi opportunamente notato come in questo susseguirsi di gooe&evofoelg “vadano
distinte quelle accettabili, perché introdotte nel rispetto del buon gusto e dei valori tradizionali di
semplicita e solennita, da quelle che accettabili non sono, perché, appunto, violano quei parametri
di valutazione etica ed estetica”?®. Questa considerazione, espressa principalmente a proposito
dello sviluppo cronologico delineato nel De musica, che pero si basa, come € noto (e come gia si e
avuto modo di rilevare precedentemente: cfr. I 1.1), in larga parte su materiale di IV secolo a.C.,
descrive quello che appare come un presupposto condiviso e operante anche al di fuori dei
materiali confluiti nello pseudo-Plutarco, vale a dire l'istituzione di uno spartiacque, che e al

empo stesso cronologico ed estetico, tra una fase di “progresso” e una di “degenerazione”. Tale
t stesso ¢ logico ed estetico, t fase di “ s0” di “d 7. Tal

259 Meriani 2003, 75-76.
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bipartizione, che nel De musica e ribadita sin dall’apertura del discorso di Lisia e da questi
ricondotta esplicitamente alle due principali scuole filosofiche di IV sec. a.C.,, Accademia e
Peripato?, sembra rielaborare ed estendere al campo della povowr) nel suo complesso l'idea
aristotelica espressa nella Poetica in riferimento alla tragedia, secondo la quale il processo di
avénoic di una data arte si interrompe nel momento in cui essa raggiunge la propria forma piu
compiuta; e inevitabile, quindi, che a questo culmine segua una progressiva degenerazione. In
questo capitolo si esamineranno le testimonianze relative a quelle innovazioni che i Peripatetici
pongono “al di qua” del discrimine tra crescita e involuzione, mentre di quest’ultima si trattera
nell’ultima parte del lavoro. E bene ribadire ancora una volta come, data la natura frammentaria
della documentazione in oggetto, non sia possibile pervenire attraverso 1’esame dei testi superstiti
alla ricostruzione di una “storia della musica” lineare e consequenziale, ma tutt’al piu
all'individuazione di snodi sentiti come particolarmente rilevanti nel quadro di un’indagine che,
pero, e lecito supporre si basi su di un paradigma storiografico e ideologico codificato e condiviso,
almeno nelle sue linee essenziali, da tutti gli esponenti del Peripato che risultano essersi interessati
a questi temi.

Nell'indagine sulle tappe che hanno segnato 1’evoluzione della doxaia povowr) il punto di
partenza sembrerebbe costituito dall'individuazione degli iniziatori “storici” di quelle forme
poetico-musicali la cui mowtn ebonoic risaliva a un passato molto precedente ed era ricondotta a
personalita leggendarie o semileggendarie (cfr. a riguardo I 1). La consapevolezza della distinzione
tra una “preistoria” musicale in cui collocare i primordi delle componenti costitutive della
povowkr) e una “storia” da leggersi nel senso di un susseguirsi di innovazioni rispetto alle
premesse poste precedentemente e espressa, oltre che dallo schema introduttivo del De musica (cfr.
supra), anche a conclusione dell’excursus storico delineato dal primo interlocutore del dialogo,
Lisia, che riassume cosi il contenuto del proprio discorso prima di passare la parola a Soterico
([Plut.] mus. 13.1135d): eionkweg Kot dVVAULY TeQL TE TG MEWTNG HOVOLKTG KAl TV TIOWTOV
e0EOVTWV avTV Kat DO TIVWV KAt XQOVOUS TS MEOOEEEVRETETLY NVENTAL KATATIAVOW TOV
Adyov.

Meno immediato e individuare con esattezza il momento in cui nel De musica, sulla falsariga
evidentemente delle sue fonti, viene collocato il passaggio tra la fase della towtn povow e quella
delle mpooefevpnoelc, anche in ragione dell’andamento non lineare dell’esposizione di Lisia, che

non segue un ordine cronologico e, come si € avuto modo di notare precedentemente, giustappone

260 Cfr. a riguardo le osservazioni espresse in Introduzione 3.1, pp. 31 sgg.
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tradizioni desunte da fonti diverse e talora in contrasto reciproco. Nel fr. 109 Schiitrumpf di
Eraclide Pontico, che come si e visto occupa sicuramente l'intero terzo capitolo del De musica, ma
prosegue probabilmente almeno per quello successivo per poi essere inframmezzato dalla
citazione di altre fonti?**!, si puo cogliere una cesura piuttosto netta tra una fase preomerica e una
postomerica, coincidente con 1'affermazione secondo cui la forma dei componimenti degli autori
pit antichi (un elenco che va da Anfione, mowtog evontc della citarodia, agli omerici Femio e
Demodoco) fosse simile a quella delle opere di Stesicoro e altri poeti di eta arcaica?®.

Questa considerazione segna il passaggio al primo autore storicamente esistito tra quelli
menzionati da Eraclide, Terpandro: e forse in corrispondenza di questa figura, la cui collocazione
cronologica era materia di abbondante speculazione presso le fonti antiche (come si vedra nel
paragrafo successivo), che dobbiamo collocare il passaggio a una fase successiva, in cui le scoperte
precedentemente effettuate si ampliano grazie all’apporto dei piu illustri poeti arcaici. Che
Eraclide considerasse Terpandro all’incirca contemporaneo o di poco posteriore a Omero si ricava
da quanto affermato di seguito riguardo al fatto che egli fosse solito mettere in musica i propri
versi e quelli di Omero per eseguirli negli agoni?®®, e evidente quindi che la sua menzione indica il
passaggio a una fase successiva a Omero e a tutti gli effetti coincidente con quella che anche nella
periodizzazione moderna e I'eta arcaica. Questo quadro cronologico appare peraltro coerente con
I'individuazione da parte di Aristotele di Omero come spartiacque a partire dal quale e possibile
rintracciare le tappe evolutive che portano alla nascita e all’evoluzione fino al pieno sviluppo della
tragedia e della commedia?*: se nella riflessione aristotelica questa divisione e funzionale prima di
tutto a individuare, sulla base di precisi parametri etico-estetici, gli antecedenti storici delle due
forme teatrali, e non sembra precludere in assoluto la possibilita di svolgere un’indagine piu
approfondita anche sul preomerico (come si e visto nella prima parte del lavoro), e pero altamente
probabile che essa fosse operante su un piano piu generale e che abbia lasciato traccia di sé anche

nella periodizzazione attestata dal De musica e dalle sue fonti.

261 Riguardo alle fonti del De musica si rimanda alle considerazioni espresse in I 1.1., pp. 58-59 e 73-75.

262 [Plut.] mus. 3.1132b-c: o0 AeAvpévnv O’ elval TV MEOENUEVWVY TIV TV TONUATOV AEELY kal péToov
ovk éxovoav, dAAx kaBAamep LTnoX0Qov Te Kal TV apxalwv HEAOTIOLWV, Ol TTOLODVTEG €M1, TOVTOLS
HEAN TepLetiBeoay.

263 [Plut.] mus. 3.1132c: xat yap tov Tépmavdgov €Pn kiOagwdik@v momTny dvia VOHWY, KATX VOOV
€xaotov Tolgémeat Tols £éavtoL kal tolg Ourjoov péAN meplTBévta adewy €v ol ayaoty.

264 Aristot. Poet. 1448b 28-30: twv pév odv o Ourjpov ovdevog €xopev eimelv TOOUTOV TOMUA, €lKOG D&
elvat moAAovg, amo & Ourjpov agéapévols éotiy, olov ékelvov 6 Mapyitng kal ta ToladTa.
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Terpandro, di cui si e gia trattato brevemente nella prima parte del lavoro, costituisce quindi il
primo autore le cui innovazioni musicali abbiano contribuito alla at&énoic della doxaia povowk).
Nella prima parte del lavoro si e accennato a come Eraclide, sempre nel fr. 109, attribuisse a questo
poeta la prima sistemazione in eta storica dei nomoi citarodici, la cui invenzione vera e propria era
stata precedentemente ricondotta al mitico Anfione: Terpandro appare quindi non tanto come un
vero e proprio vENTrG, ma piuttosto come un perfezionatore, artefice dell’assetto con cui i nomoi
citarodici sarebbero entrati nell’uso in eta storica, almeno secondo la testimonianza in oggetto.

L’istituzione dei nomoi citarodici e, successivamente, aulodici costituisce nel De musica, sempre
sulla scorta di Eraclide Pontico, la prima innovazione alla base del modo di fare musica in eta
arcaica, come si ricava dalla conclusione del cap. 3 (Heracl. Pont. fr. 109 Schiitrumpf = mus.

3.1132d):

amodnvat d¢ Tovtov [sc. Tépmavdov] Aéyel ovopata MEWTOV Toig KIOAQWILKOIS VOUOLS: OHOiwS
0¢ Teomavdow KAovav, tOv mowTov OLOTNOAUEVOV TOUS AVAWILKOVG VOHOUS Kol Ta TooddLa,
EAeyelowv te kal émwv momtnyv yeyovévar kal [ToAvpuvnotov tov KoAodpwviov tov peta tovtov

YEVOUEVOV TOLG aVTOLS XorjoaoOal mouuaoty.

Inoltre Eraclide afferma che fu Terpandro a dare per primo ai nomoi citarodici i loro nomi. In
maniera analoga a Terpandro, Clona sarebbe stato il primo a organizzare i nomoi aulodici e i
prosodi, e inoltre avrebbe composto elegie e versi epici; Polimnesto di Colofone, vissuto dopo di lui,

avrebbe fatto ricorso alle stesse forme poetiche.

Eraclide individua dunque in Terpandro la personalita che avrebbe organizzato i nomoi citarodici e
attribuito a ciascuno di essi il proprio nome e in Clona colui che avrebbe svolto la medesima opera
per cio che riguarda i nomoi aulodici; il parallelismo tra le due figure espresso dall’avverbio opoiwg
va inteso in riferimento al ruolo svolto da entrambi in relazione alla rispettiva area di competenza
e non, come indicherebbe la sintassi della frase, all’espressione éAeyeiwv te kal émwv MotV
veyovéval, che sembra invece riferirsi principalmente a Clona, dato che I'elegia € uno dei generi
tradizionalmente accompagnati dall’aulos. Ben poco si sa di questo personaggio, le cui uniche
attestazioni sono qui e piu avanti nel De musica, nel cap. 5, in cui, forse riprendendo a citare
Eraclide, I'autore del trattato riporta l'esistenza di due tradizioni in merito alla sua origine, una

arcade che lo voleva di Tegea e una beotica secondo cui egli era nato a Tebe e gli attribuisce,
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riconducendola a ot dvayeyoadoteg, due dei nomoi precedentemente elencati al cap. 4; vi si
ribadisce inoltre la collocazione di questo compositore in un’epoca di poco successiva a quella di
Terpandro®®. Ben poco si sa anche del Polimnesto di Colofone che secondo Eraclide sarebbe
vissuto dopo Clona, legando la sua attivita agli stessi generi musicali (dettaglio che adombra forse
il riferimento a una successione maestro-allievo); anch’egli € nuovamente menzionato al cap. 5
come l'autore dei cosiddetti nomoi Polimnestii, ricordati nella commedia come canti di contenuto
osceno (cfr. Aristoph. Egq. 1287), mentre un terminus ante quem per la sua cronologia e offerto
dall’indicazione che sarebbe stato citato in un componimento di Alcmane?®®.

All’enumerazione dei nomoi citarodici e aulodici e dedicato per 'appunto il capitolo 4 del De
musica, il cui contenuto dipende ancora, in gran parte, dalla Xuvaywyn di Eraclide, come si ritiene
concordemente (mentre sussistono piu dubbi in merito ai capitoli successivi: le criticita poste
dall’attribuzione a Eraclide anche di cio che segue all’elenco dei nomoi contenuto nel cap. 4 sono
state rilevate in I 1.1, pp. 72 sgg.). Nonostante questa porzione di testo non figuri né nell’edizione
dei frammenti di Eraclide curata da Schiitrumpf né in quella piu datata di Wehrli, riporto il testo

della parte del cap. 4 che ritengo sicuramente eraclidea (4.1132d-e):

ol d¢ vopot ol kata Tovtovg, dyadé Ovnoikpates, avAwdwkol foav [...]. ot d¢ g kOapwdiag
VOUOL TEOTEQOV <0U>%7 MOAA® X00VW TV aVAWdKWV Kateotabnoav émt Tepmavdov: ékelvog
YOUV ToUG KLOAQWILKOVE TEOTEQOS wVOUaoe [...]. memointat d¢ 1@ Teomavdew kal TEOOLHL
KlOapwdka €v émeowv. 6tL O ol kiBapwdikol vopot ol maAat ¢ énav ovviotavrto, TiyuoOeog
€0NAwoe: TOUG YOOV TEWTOVE VOUOUG €V ETeot dlaptyvowv dtbvoapPuny AEEy 1dev, Omwg un
e0OVC Pavi) TaPAVOH@Y €lg TNV dXaiav HOLOKNV. £0tke O KATA TNV TEXVNV TV KLOXQwOKTV O

Téomavdoocg devnvoxévar ta ITVOW Yoo TeTEAKIS EENC VEVIKNKWS AVAYEYQATITAL.

I nomoi praticati da costoro, nobile Onesicrate, erano aulodici [...]; i nomoi citarodici invece furono

stabiliti non molto tempo prima, all’epoca di Terpandro: fu lui il primo a dare loro dei nomi [...]. Da

265 [Plut]. mus. 1133a: KAovag 0’ 0 twv avAwdikwv vopwv momntic, 6 OAlyw Votegov Tepmdvdgou
Yevopevog, weg pev Aprddeg Aéyovol, Teyeatne v, wg 0¢ Bowwtoi, Onpaioc. peta d¢ Téomavdgov kal
KAovav Apxidoxoc mapadidotal yevéoOat [...]. meol 0& KAova, 6tL tov AntdéBeTtov vopov kat Lyowiwva
TEMOMKQS £i1), LVNHOVEVOLOLY Of dvayeyoadotes. E possibile che con of avayeyoadortec ci si riferisca in
modo generico agli autori dell’iscrizione di Sicione da cui Eraclide dipenderebbe, come suggerisce 1'uso del
verbo dvayoadewv, che segnalerebbe i punti in cui la fonte dello pseudo-Plutarco dipende da questo
documento epigrafico: cfr. Barker 2009a, 278.
266 mus. 5.1133a-b: o0 d¢ [ToAvpvriotov kat ITivoagog kat AAkpoy ol TV peA@V monTal Euvnuovevoay.
267 Accolgo l'integrazione proposta da Ziegler sulla base della vicinanza cronologica tra Terpandro e Clona,
che si ricava dal capitolo successivo (5.1133a: KAovag... 6 0Atyw Gotegov Tepmdvdoov yevouevog).
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Terpandro furono anche composti proemi citaredici in versi epici. Che i nomoi citarodici
dell’antichita fossero composti in versi epici lo ha dimostrato Timoteo: egli infatti cantava i suoi
primi nomoi citarodici in esametri unendovi elementi dello stile ditirambico, in modo che non si

notasse da subito che violava le leggi della musica antica.

Senza entrare nel dettaglio dei nomoi citarodici e aulodici la cui sistemazione viene fatta risalire
rispettivamente a Terpandro e a Clona e successori, I’elemento su cui e utile soffermarsi al fine di
individuare uno degli aspetti che caratterizzano in maniera significativa la riflessione peripatetica
sulla doxaia povown e la centralita comunemente riconosciuta al nomos in quanto tale, al di la
della pluralita di nomi e forme musicali che a questa categoria vengono ricondotti. L'insistenza su
questo concetto ha chiaramente anche una connotazione ideologica, come ben dimostra il
riferimento nel passo citato a Timoteo, che, come e noto, e uno dei piu noti e discussi esponenti
della “nuova musica”; peraltro, se € corretto ipotizzare che anche questa parte del De musica
provenga da Eraclide, cido confermerebbe 'ascendenza interamente platonico-peripatetica dello
schema cronologico seguito dallo pseudo-Plutarco. Il fatto che Timoteo avrebbe in un primo tempo
composto nomoi in stile terpandreo, contaminandoli con elementi propri del ditirambo, sottolinea
come la “degenerazione” della musica consista, per le fonti di IV sec. a.C., proprio nell’abbandono
del nomos a favore di forme molto piu libere e aperte alla sperimentazione, come ben rivela
peraltro il gioco di parole tra vouoc e mapavopelv (verbo che, non a caso, costituisce uno dei
termini piu caratteristici della critica conservatrice al nuovo stile, come avremo modo di osservare
in maggior dettaglio nella terza parte del lavoro).

Che la riflessione sui nomoi e sulle loro successive trasformazioni fosse centrale nel dibattito
peripatetico sulla storia delle forme poetico-musicali si ricava peraltro anche da alcuni passi dei
Problemata, primo fra tutti il celebre 19.15, in cui ci si interroga sulle ragioni connesse al passaggio
da nomoi strofici a nomoi astrofici: di questo passo ci occuperemo piu diffusamente nella parte
dedicata alla riflessione dei Peripatetici sulla ‘nuova musica’ come fenomeno culturale e sociale
(cfr. III 1). Caratteristica dell’approccio degli studiosi di IV sec. a.C. alla storia delle forme liriche
appare inoltre 'interpretazione del termine nomos come un riferimento alla natura rigidamente
‘normata’ dei canti che sono compresi in questa definizione. Proprio all’associazione tra l'uso di
vopog in ambito giuridico e ’accezione musicale della parola fa riferimento la spiegazione che si

da in Problemata 19.28 dell’'uso di questo termine per designare le melodie cantate:
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Awx Tl vopoL kadovvtat obg &dovotv; 1) 0TL oLy éniotacBal yodupata, 10OV Tovg VOHOUS, OTtwe
un émlaBwvtal, womep v AyaBvooolg €Tt elwbaoty; kal TV VOTEQWY 0DV OWV TAG TEWTAG TO

avTOo EkdAeoav OTEQ TAG TEWTAC.

Perché si chiamano nomoi anche quelli cantati? Forse perché, prima che si conoscesse la scrittura, si
cantavano le leggi per non dimenticarle, come hanno ancora l’abitudine di fare gli Agatirsi? E di
conseguenza i primi canti che nacquero in seguito furono chiamati nello stesso modo dei primi in

assoluto.

La tradizione secondo cui le leggi fossero originariamente cantate nasceva evidentemente proprio

allo scopo di attribuire anche al termine nomos in senso musicale una valenza ‘normativa’, in

contrapposizione allo stile AeAvpévoc della ‘nuova musica’. Questa idea costituisce del resto un

leitmotif tipico del conservatorismo musicale di IV sec. a.C. ed & espressa esplicitamente anche nel

De musica, in un passo che potrebbe provenire ancora da Eraclide Pontico (6.1133b-c):

0 O 6Aov 1) pév kata Tépomavdov kibapwdia kat péxot e Povvidog NAIaG mTavteAws AmAT
TG ovoa dLeTéAer oU yap EENV 0 maAawov oltw moteloOat tag KBaEwdlag ws vov ovdE
petadéQely TAg apuoviag kat Tovg QUOHOVG: €V YAQ TOLS VOUOLS EKAOTW DLETIIQOLV TIV Olkelav
TAOWV. OO Kal tavtnVv €mwvuplay €lxov: VOHOL YOQ mQEOOTYoQeVvOnoav, Emedn ovk EENV

niapaPnval kab’ ékaoTov VEVOULOUEVOV €1D0G TNG TAOEWC.

In generale, la citarodia codificata da Terpandro mantenne una struttura assai semplice fino
all’epoca di Frinide, poiché anticamente non era lecito comporre canti citarodici nella maniera
attuale e neppure trasporre le armonie e i ritmi: nel sistema dei nomoi, infatti, si conservava per
ciascuno la propria intonazione. Anche per questo avevano questo nome: furono chiamati nomoi

(“leggi”) perché non era permesso violare il tipo di intonazione stabilito per ciascuno.

Oltre allintepretazione ‘letterale’ del termine vopog, che pone in evidenza per contrasto il

carattere sovversivo del nuovo stile musicale, un elemento interessante di questo passo e costituito

anche dall’individuazione del momento in corrispondenza del quale lo stile musicale cessa di

essere dmAovg (“semplice”), lasciando spazio alla varieta e alla complessita caratteristiche della

‘nuova musica’: esso coinciderebbe con I’epoca di Frinide, compositore attivo alla meta del V sec. e
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considerato secondo solo a Timoteo per audacia stilistica, almeno a quanto si ricava dai polemici
riferimenti presenti nella commedia?®. Che pero, sul finire del IV secolo, le innovazioni di Frinide
fossero ormai entrate nell'uso tanto da essere ancora considerate tra quelle “accettabili”, come
sembra indicare anche questo passo, lo si evince anche da un frammento di un altro peripatetico,
Fania di Ereso, che lo nomina, significativamente insieme a Terpandro, come esempio di alta
bravura musicale in contrapposizione a certi autori di poxbnoa douata®®. Ancor piu
esplicitamente Aristotele aveva espresso il proprio apprezzamento nei confronti sia di Frinide sia
del suo discepolo Timoteo, in un celebre passo della Metafisica (Met. 993b15): et un yao TiypuoOeog
un €yéveto, MOAANV av peAomotliav ovk eixopev- et 0& pr Povvic, TipdOeog ovk v €yéveto.

In ogni caso, nel De musica Terpandro e Frinide sembrano costituire i due estremi cronologici,
superiore e inferiore, della aoxaia povowr e, di conseguenza, della successione di
nipooeEevnjoels che ne scandiscono la av&noic e non, all’opposto, la mapapBopd. I frammento
di Fania pare in effetti confermare questa periodizzazione, alludendo a Terpandro e a Frinide come
agli autori maggiormente rappresentativi del genere del nomos; e in questa direzione sembra
andare anche il riferimento a Timoteo, allievo di Frinide, come colui che avrebbe introdotto nel
nomos terpandreo gli elementi del nuovo stile ditirambico, segnando quindi il passaggio alla terza
e ultima fase della storia musicale antica.

Terpandro sembra quindi essere comunemente riconosciuto come l'iniziatore di forme
compositive e tendenze stilistiche che persistono nell'uso per lungo tempo e che, di fatto, dettano i
canoni formali ed estetici della musica citarodica fino alla piena eta classica. Un elemento che vale
la pena di porre in rilievo e come anche la critica conservatrice ami celebrare la portata innovativa
delle forme compositive inaugurate da questo autore, come si evince da un altro passo del De
musica, in cui si loda la kawvotopia delle soluzioni da lui sperimentate?’: non bisogna pertanto

cadere nell’equivoco di credere che vi fosse una generale avversione per la katvotng in quanto

268 Cfr. in particolare Pherecr. 155 K.-A. (= [Plut.] mus. 1140 1141d-1142a). Per una nuova lettura delle
innovazioni armoniche e organologiche ivi attribuite in particolare a Frinide, Timoteo e Filosseno alla luce
delle nostre conoscenze in merito alla teoria e alla pratica musicale antica si veda in particolare Lynch 2018,
290-327.

269 Fr. 15a Engels = 10 Wehrli = Ath. 14.638b: kai pox6nowv d¢ doudtwv yeydvaot momtadl, meol wv $not
Pawiag 6 Egéolog €v tolg mpog tovg codplotag yoddwv oltwe: TeAévikog 6 Buldavtiog, €t d¢ Agyac
nomrtal pHoxOnewv Ovteg VoUWV TEOS UEV TOV DOV XAQAKTNEAX TNG TOWOEws €VTOQOLY, TV O
Tepmdvogov kai PoUVIDOS VoUWV 0VdE kKaTa kQOV émtupadoal. Su questo passo vd. anche Meriani 2003,
23.

270 mus. 12.1135¢ (dove lo stesso termine e poi riferito poco oltre ad Alcmane e Stesicoro, sempre con valenza

positiva). Su Terpandro e le sue invenzioni si veda in particolare Power 2010.
154



tale, concetto che anzi le nozioni stesse di ebonoig e mEooevEN OIS, cosi importanti nella concezione
antica dello sviluppo cronologico di una téxvn, sembrano presupporre in termini del tutto
positivi?’L. Il concetto di xkatvov e accettato e, anzi, celebrato nella misura in cui esso va di pari
passo con quello di kaAdv, termine che richiama un ideale che e estetico ma, al tempo stesso,
anche sociale: in altre parole, i giudizi negativi nei confronti della ‘nuova musica’ sembrano
scaturire, piu ancora che dalle novita stilistiche in sé, dalle trasformazioni sociali e nel gusto del
pubblico connesse con I'avvento del nuovo stile (di questi aspetti si trattera piu diffusamente infra:
112, 182 sgg.).

Tornando a Terpandro, in ambito peripatetico e attestata anche una tradizione che vede in
questo autore dagli incerti contorni biografici anche l'artefice di una rilevante innovazione nella
struttura della scala musicale, vale a dire 'aumento dell’estensione dell’intervallo chiamato dwx
naowv, anticamente pari a una settima, a un’ottava. Alla struttura dell’ottava antica sono dedicati
diversi passaggi dei Problemata, tra cui uno in cui questo cambiamento e ricondotto esplicitamente

a Terpandro (19.32 = Terpandro test. 47 Gostoli):

Awx Tl dlx MAo@WV KaAeltay, AAA” o0 kATt TOV &QLOUOV dU OKTW, WOTEQ KAL OLX TETTAQWV KAl DL
TEVTE; 1) OTL €Mt Noav at xopdat T0 agxaiov, eit’ éEeAwv v toitnv Téomavdgog v vV

. S T L N AP S
mEOC€0MKeE, Kal £l ToUToL EKANON dix MoV AAA” 0¥ Ol Oktw- dU ETtTa YaQ Mv.

Perché [l'ottava] si chiama dix mac@wv e non “ottava” (0 oktw) secondo il numero, come la
“quarta” e la “quinta”? Forse perché anticamente le corde erano sette, poi Terpandro elimino la trite

e aggiunse la nete, e per questo fu chiamata di.x maowv e non “ottava”: era infatti una “settima”.

L’innovazione apportata da Terpandro consiste, a quanto si ricava dalla lettura del testo
pseudoaristotelico, nell’eliminare una nota intermedia della scala per aggiungerne una
all’estremita piu acuta, cosi da aumentare di un intervallo I’estensione complessiva del sistema, ma
da lasciare invariato il numero di note al suo interno, che corrisponde del resto a quello delle corde
della cetra eémtaxopdog, di cui egli avrebbe in sostanza modificato l'accordatura??. La scala
venutasi a costituire grazie all’aggiunta della nete da parte di Terpandro corrisponderebbe quindi

all’ottava centrale del “sistema perfetto”, che ha come estremi al grave la Ortatn peowv e all’acuto

271 Cfr. a riguardo D’ Angour 2011, 198-202.
272 Cfr. a riguardo Gostoli 1990, 114-115 (ad test. 47).
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la Otdtn Omat@v?’3; rispetto alla sua forma completa, pero, essa € mancante di una nota al proprio
interno, vale a dire la trite, cioe la pit1 grave delle note interne al tetracordo superiore all’interno di
questa ottava. L’attribuzione a Terpandro dell’aggiunta della nete e confermata ancora dallo
pseudo-Plutarco, che la riporta in un passo per il quale e altamente probabile la sua dipendenza da
Aristosseno (28.1140f)%7%: ol yap iotoprjoavteg T tolaxvta Teomdvoow pév v te Awolov vrjTnv
npooeTiBecav, oL XENOAUEVWY avTI) TV €UTEoodev kata 0 HéAoc. Appare quindi probabile
che i due passi abbiano un’origine comune.

Alle modifiche apportate da Terpandro all’antica struttura della scala sembra fare riferimento
anche un altro passo dei Problemata (19.7), da cui pero0 si evince come in merito a questo argomento
sussistessero varie incertezze, che l’esordio del problema riassume cosi: Awx Tl ol a&gxaiot
EMTAXOEOOVG TOLOVVTEG aQpoviag TV DTATNV AAA” 0V TNV VI)TNV KATEALTTIOV; TOTEQOV TOVTO
Pevdog (ApPoTéQag Yoo katéAtmov, v d¢ toltnv e&rjpovv) 1 ov; (“Perché gli antichi, quando
hanno creato le scale di sette note, hanno lasciato la hypate e non la nete? Si tratta di
un’informazione falsa, in quanto le avrebbero lasciato entrambe ma avrebbero eliminato la trite, o
no?”). Sembra che la struttura dell’antica scala a sette note non fosse interamente chiara e che vi
fosse una certa confusione tra la fase precedente a Terpandro, cui fa riferimento la prima delle due
interrogative che costituiscono 1'oggetto del problema (la scala pre-terpandrea mancava infatti
della nete) e quella successiva alla sua introduzione di un ulteriore intervallo all’estremita acuta,
cui allude invece la seconda domanda. Alla fase piut antica, in cui la scala non aveva ancora
'estensione di un’ottava, sembra invece fare riferimento l'ipotesi avanzata in un altro problema
(19.47) che la nota originariamente eliminata non fosse la trite ma la paramese, insieme con il tono
disgiuntivo posto al centro della scala (1) o0 v VTNV AAAX TV VOV Tapapéonv kaAovpévnv
aprjoovv kat TO Toviatov dxotnua;)¥>; dall’insieme di questi passi si ricava dunque
I'impressione di una discussione abbastanza articolata a riguardo?®”®.

Contemporaneo o di poco posteriore a Terpandro, nonché suo conterraneo — entrambi

provengono infatti da Lesbo — e considerato dalle fonti antiche Arione, legato anch’egli alla poesia

273 Cfr. Barker 1989, 13, e 2007, 12-18.

274 Cfr. Meriani 2003, 79 (e piu in generale, per un censimento ragionato delle probabili citazioni

aristosseniche nel De musica e la discussione degli aspetti piu rilevanti, 49-81).

275 In questo caso si tratterebbe tra l'altro di una scala pertinente al cosiddetto “sistema minore”, in cui il

tetracordo superiore € ovvepuévog, ossia si lega a quello inferiore senza la disgiunzione al centro: per la

distinzione tra tetracordi dteCevyupévol e ovveppévor cfr. Aristox. El. Harm. 74.3-75.10 da Rios. Per una

sintesi critica, Barker 2007, 14-16.

276 Per una discussione complessiva dei problemi pertinenti a questo argomento cfr. Petrucci 2011, 222-227.
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citarodica. Potrebbe forse avere ascendenza peripatetica un’informazione riportata da Fozio (Bibl.
320a 22 — b 11 = Terpandro test. 42 Gostoli) relativa agli sviluppi del nomos citarodico, che sarebbe
stato perfezionato (teAewwoat) da Terpandro e successivamente ampliato (cuvavénoat) da Arione,
per poi essere rinnovato (katvotounoat) da Frinide e portato alla forma in uso all’epoca della
fonte di Fozio (eic v vOv avtov yaye td&v) da Timoteo: questa successione presenta infatti i
tre nomi che nel De musica risultano associati con l’istituzione e il successivo rinnovamento (e
stravolgimento, da parte di Timoteo) di questo genere, con I'aggiunta di Arione che, invece, non e
nominato nel trattato pseudoplutarcheo. Se da un lato su questa base appare lecito ipotizzare, pur
con tutta la cautela necessaria nel ricorrere ad argumenta ex silentio, che le fonti del De musica non
facessero menzione di Arione, dall’altro un qualche interesse per questa figura e per le innovazioni
musicali ad essa collegate e testimoniato in ambito peripatetico da un frammento di Dicearco in cui
egli figura come colui che avrebbe istituito ToUg kvkAlovg xdpouvg, ossia il ditirambo (Dicaearch. fr.

99 Mirhady = Sch. in Aristoph. Av. 1403b Holwerda):

Avrtinatoog kat Evpooviog [fr. 77 Strecker] &v toig vmopvruact ¢paoct Tog KvkAlovg xoEovg
otoat mowtov Aacov tov Eouwovéa [T 10b Brussich; dithyr. T 51 Ierano], ot d¢ &oxatdTeQoL
‘EAAavikog [FGrHist 4 F 86] katl Awaiaoyoc Agiova tov MnOvpvaiov [T 51 Ierano], Aucaiaoyog

pev év to Iept Alovuoakav aywvwv, EAAGvikog 8¢ év toig Kapveovikais.

Antipatro ed Eufronio, nei Commentari, sostengono che il primo a istituire i cori circolari fu Laso di
Ermione, mentre Ellanico e Dicearco, piu antichi, dicono sia stato Arione di Metimna (Dicearco negli

Agoni dionisiaci, Ellanico nei Vincitori delle Carnee).

Lo scolio, che commenta il termine kvkAl0dWA&oKkaAog riferito da Aristofane al ditirambografo
Cinesia, presenta due diverse teorie relative all’origine di questa forma poetica. Secondo la prima
di esse, piu recente, essa si dovrebbe a Laso di Ermione, attivo ad Atene in epoca pisistratica,
mentre una tradizione pilu antica, testimoniata da Dicearco e, prima ancora, da Ellanico, assegnava
ad Arione la mpwtn cvotaoic di questo genere poetico. Questa seconda teoria e in effetti quella
che risulta dotata del maggior credito, data anche I'antichita e I’autorevolezza delle fonti che la
attestano: all'invenzione del ditirambo da parte di Arione fa riferimento, come & noto, anche
Erodoto (1.23.1 = dithyr. T 47 Ierano: Aplova tov MnOvuvaiov... €ovia klOapwdov twv tote

£€6VTV 0VdeVOG devTEQOV, Kal dLOVEAUPBOV TEWTOV &AVOQWTWVY TV NUELS DpEV TOoAVTA TéE
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kal ovopaoavia kat dwaEavta év KopivOw). Che Ellanico potesse essere la fonte diretta di
Dicearco appare probabile, non soltanto in ragione della vicinanza cronologica dei due autori, ma
anche perché i Kapveovikat dello storico di Lesbo erano probabilmente un’opera conosciuta e
apprezzata in ambiente peripatetico in virtu del suo contenuto, come sembrano suggerire le notizie
relative alla composizione di opere di argomento analogo da parte di Aristotele e dei suoi allievi
(cfr. Introduzione 2.1 e 3.2)%7.

Quanto agli autori cui lo scolio ad Aristofane attribuisce la versione secondo cui I'iniziatore del
ditirambo in eta storica era stato Laso di Ermione, 1’Antipatro qui menzionato non sembra
identificabile con nessuna personalita nota, mentre Eufronio € un grammatico vissuto nel pieno III
sec. a.C., il cui nome ricorre piu volte negli scoli ad Aristofane??; la notizia da loro fornita a
proposito di Laso sembra difficilmente da intendersi alla lettera, mentre appare preferibile
“interpretare la testimonianza come brachilogica in conseguenza della compilazione scoliastica e
intenderla nel senso che i due attribuissero a Laso non I'invenzione del ditirambo, quanto piuttosto
un ruolo nell'introduzione di questo genere poetico-musicale ad Atene e nell’istituzione o nella
formalizzazione degli agoni ditirambici ateniesi al tempo dei Pisistratidi””.

Tra le mpooeEevonoelg di eta arcaica e classica si possono annoverare anche la scoperta di
nuove apuoviai, partendo dalla modifica di scale gia esistenti, e la loro adozione in contesti
differenti da quelli in cui esse erano gia in uso. E sempre il De musica a informarci dell’attribuzione
a Saffo della scoperta dell’armonia misolidia da parte di Aristosseno (mus. 16.1136¢c-d = Aristox. fr.

81 Wehrli):

Kkat 1) MiEoAvdLog d¢ mabntkn Tic €0, Toaywdials dopolovoa. Agloto&evog dé pnot Landw [fr.
a 88 Gallavotti] mowtnv ebpacbatr v MiEoAvdlotl, maQ’ 1¢ TOLG TEAYWIOTOLOVS Habetv:
Aafovtag yoov avtnv ovlev&at T AwQELOTL, €mel 1] HEV TO UEYAAOTQETES KAl AELWHATIKOV

ATOddWOLY, 1) d¢ TO MAONTWKOV, HépKTAL dE Dl TOVTWV TEAYwdia. év d¢ tols Totogkoig t toig

277 E possibile che da Ellanico derivi anche la notizia riportata nel De musica (che la desume forse ancora da
Eraclide) secondo cui Terpandro sarebbe stato l'artefice della mpwtn Kat&doTACIS TOV TTEQL TNV HOVOKNV A
Sparta: con questa espressione si allude forse all’istituzione delle Carnee, di cui egli sarebbe stato anche,
secondo Ellanico, il primo vincitore (Ath. 635e = FGrHist 4 F 85a: tax Kapvela mowtog mavtwv Tépmavdgog
vikg, wg EAA&vucog totopel). Su questo argomento torneremo infra a proposito del dibattito in merito alla
cronologia di Terpandro: vd. par. 2.2.
278 Cfr. Montana in LGGA, s.v. Antipater; Novembri in LGGA, s.v. Euphronius.
272 Montana in LGGA, s.v. Antipater.

158



apuovikoic ITuBokAedNV GNoL TOV avANTNV €VEETV ALTNG Yeyovéval, Avolg 0e20 AapmoorAéa
tov AOnvaiov [fr. A 2 del Grande], ovvidovta 6Tt oUk EvtavBa €xeL TNV dalevEty Omov oXedOV

\ D ..

ATIAVTES WOVTO, AAA” €L TO LD, AAA” €mi TO OEV, TOoloVTOV AvTHG Amepydoaodatl TO oxnua olov

TO ATO MAQAMEOTG €Ml ATV DTTATWV.

Anche I'armonia misolidia ha un che di patetico, che si addice alle tragedie. Aristosseno attesta che
Saffo fu la prima a scoprire 'armonia misolidia e che i tragici la appresero da lei: dopo averla
adottata la unirono a quella dorica, dal momento che la dorica conferisce solennita e austerita, la
misolidia il carattere patetico, e la tragedia ¢ frutto della commistione di questi due elementi. Negli
tScritti storici... di armoniat dice che il suo scopritore fu I’auleta Pitoclide; Liside afferma invece che
I’ateniese Lamprocle, resosi conto che I’armonia misolidia ha la disgiunzione non dove quasi tutti
credevano, ma in corrispondenza dell’acuto, riformo la sua struttura in modo tale che, a partire dalla

paramese, arrivasse fino alla hypate hypaton.

Nella prima parte del passo, l'unica sicuramente aristossenica — la presenza di una lacuna
pregiudica in modo irreparabile la lettura di quanto segue e, in ogni caso, a prima vista sembra si
tratti di una tradizione alternativa a quella che vuole Saffo scopritrice dell’armonia misolidia — si fa
riferimento non soltanto all’'invenzione della pt£oAvdioti da parte della poetessa di Lesbo, ma
anche alla sua successiva adozione da parte dei tragici, in ragione del suo carattere patetico che la
rende adatta a questo genere teatrale. L’associazione del nome di Saffo a questa armonia e
motivata forse, come notava Lasserre, dal carattere struggente delle sue liriche?!.

Nella continuita lineare che nel frammento aristossenico lega tra di loro Saffo e i tragici sembra
di scorgere all’opera il principio applicato da Aristotele alla tragedia, vale a dire I'individuazione
nell’ambito della lirica arcaica di quelle forme che costituiscono gli antecedenti storici dei generi

teatrali; non sfuggira inoltre come 1'unione dei tratti distintivi delle due armonie, la solennita della

280 Come si & accennato in Introduzione (3.1, pp. 37-38) il Liside qui menzionato non & altrimenti noto; Lasserre
ipotizzava che potesse essere lui l'auctoritas che si cela dietro il riferimento agli dopovikot nell’esordio di
Lisia (3.1131f). L’oscurita di questo personaggio € cio che motiva la correzione del testo tradito da parte di
Westphal, che proponeva di leggere av0ic 8¢ in luogo di Avoig 8¢, riconducendo quindi ad Aristosseno
anche la porzione di testo relativa a Lamprocle.

281 Cfr. Lasserre 1954, 164: “Le caractere plaintif de sa poésie étant souvent souligné par la rhétorique
postaristotélicienne, Aristoxene a pu en inférer qu’elle chantait dans la tonalité mixolydienne”. Il fatto che
questa scala si collocasse subito al di sotto della lidia ha suggerito ai moderni I'idea, suggestiva ma non
suffragata da nessuna evidenza, che Saffo 1'avesse creata per poter cantare in un registro piu grave, che
meglio si adattava alla sua voce, come si trova in alcuni dizionari ed enciclopedie di XIX secolo (p.es. nel
Dizionario della lingua italiana di Francesco Cardinali o nel Dizionario enciclopedico delle scienze, lettere e arti di

Antonio Bazzarini).
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dorica da un lato, il patetismo della misolidia dall’altro, conferisca alla tragedia un insieme di
caratteristiche molto affini a quelle che Aristotele individua come proprie di questo genere
drammatico?2,

La seconda parte del passo introduce la testimonianza relativa a qualcuno che, apparentemente,
avrebbe invece assegnato I'invenzione della medesima armonia all’auleta Pitoclide; la presenza di
una lacuna in corrispondenza dell’indicazione della provenienza della citazione impedisce di
conoscere a chi fosse attribuita tale affermazione, ma sembrerebbe di poter escludere che si tratti
ancora di Aristosseno, dato che, come si € accennato, il suo contenuto entrerebbe in contrasto con
quanto precedentemente riportato a proposito dell'invenzione dell’armonia misolidia da parte di
Saffo. La menzione di Pitoclide in questo contesto pone peraltro qualche problema, giacché di
questo personaggio si sa che fu maestro di Pericle, fatto che porta a collocarlo inequivocabilmente
nel pieno V sec. a.C.; e possibile pero che, in maniera analoga a quanto si e visto in precedenza per
Laso, il riferimento a questo personaggio vada inteso non nel senso di un’attribuzione tout court a
lui della scoperta in oggetto, ma piuttosto in relazione a eventuali innovazioni che egli avrebbe
portato rispetto alla struttura messa a punto da Saffo.

Qualunque sia stato l'apporto di Pitoclide alla struttura dell’armonia misolidia, sembra lo si
voglia distinguere in modo netto da quello di Lamprocle, indipendentemente da quale sia la fonte
da cui provengono le informazioni relative a quest’ultimo (se il non meglio conosciuto Liside
tramandato dai codici o se, si emenda il testo, lo stesso scritto in cui era menzionato Pitoclide). La
loro natura tecnica lascia ipotizzare che qui l'autore del De musica dipenda ancora una volta da
Aristosseno, fatto che potrebbe indurre ad accettare la congettura di Westphal (vd. supra: p. 157 n.
272) in modo da eliminare il riferimento a Liside; in realta l'intervento sul testo, oltre ad apparire
piuttosto arbitrario dato il consenso dei codici nel trasmettere la lezione Avolg, forse non e
neanche necessario, dal momento che la citazione di un altro autore non impedisce affatto che la
fonte tramite cui lo pseudo-Plutarco ne aveva notizia fosse sempre Aristosseno. Si e gia avuto
occasione di vedere, del resto, come informazioni di questa stessa natura fossero ricondotte dallo
stesso Aristosseno ai povoucoi, nel frammento relativo all'invenzione del genere enarmonico da
parte di Olimpo (cfr. I 1.1., pp. 77-78): non e quindi da escludere che anche in questo caso ci si
possa trovare di fronte a una situazione analoga.

La scala stabilita da Lamprocle, avendo come estremo superiore la mapapéon e come estremo

inferiore la V&t Vmatwv, vale a dire la nota piu grave dell’'ultimo tetracordo che, in senso

282 Cfr. Lasserre 1954, 164.
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discendente, compone il “sistema perfetto”?®3, ha come intervallo piu acuto il tono disgiuntivo,
posto tra la magaupéon e la péomn; non e chiaro tuttavia come essa fosse strutturata
precedentemente e in che senso la disgiunzione si trovasse in un’altra posizione al suo interno.
L’ipotesi piu plausibile e che la scala misolidia precedentemente in uso potesse corrispondere con
quella che Aristide Quintiliano attribuisce ai mavv maAaiotator, anche se rimane poco perspicuo
il riferimento alla posizione della diaCevEic?8

Non molto si sa dell’autore di questa innovazione, Lamprocle; attivo intorno alla meta del V
secolo, fu teorico musicale e poeta, come si ricava dal fatto che Ateneo lo definisca
dtOvoapporotdg (11.491c) e dagli scoli ad Aristofane, che gli attribuiscono un verso citato nelle
Nuwvole come esempio dello stile antico, rispettoso delle antiche armonie, in contrapposizione alle
kaunal del ‘nuovo ditirambo’ e, in particolare, di Frinide?.

L’attribuzione a Lamprocle dell'inno ad Atena il cui incipit (ITaAAGOa mepoémoAtv devav) e
citato da Aristofane e in realta incerta: nei due scoli al verso in questione si afferma infatti che
Eratostene propendeva per assegnarlo invece a Frinico, che pero l’avrebbe solamente citato
specificando che si trattava di un verso di Lamprocle?®. In uno dei due scoli si riporta inoltre che
anche Cameleonte avesse incertezze in merito alla paternita dell’inno, come si ricava anche da un
frammento papiraceo in cui si dice che lo studioso era in dubbio se attribuirlo a Lamprocle o a
Stesicoro®’; su questa base ¢ possibile integrare il testo dello scolio ad Aristofane, corrotto in

corrispondenza del riferimento a Cameleonte?®. L’interesse per questo autore in ambito

283 Cfr. sempre lo schema in Barker 2007, 14. Cfr. Arist. Quint. 1.6.7-8.

284 Arist. Quint. 1.9.18. Cfr. anche Lasserre 1954, 50 e 164, dove si ipotizza che la diklev&ig dell’antica scala

misolidia potesse coincidere con I'intervallo di tono che, in essa, separava le quattro note inferiori da quelle

superiori: il termine non sarebbe quindi da intendersi in senso proprio, in rapporto al sistema perfetto, ma

solamente come disgiunzione “interna” all’armonia misolidia cosl come essa era originariamente concepita

stando al diagramma riportato da Aristide Quintiliano. Cosi anche Barker 2007, 49-50.

285 Aristoph. Nub. 967 sgg. Per una sintesi delle informazioni su Lamprocle si veda Barker 2007, 83-84. Di

Frinide come figura ‘a cavallo’ tra vecchio e nuovo stile e del diverso giudizio che su di lui si ricava dalla

commedia archaia e dai teorici di IV secolo a.C. si & detto supra: cfr. pp. 153-154.

286 Sch. vet. in Aristoph. Nub. 967b 8: &ox1) douatog Povvixov, ws Egatoodévng ¢pnoiv. Povvixog d¢ avtov

TOVTOV TOU AOUATOG PvnoveVel wg AapumookAéovg dvTog.

287 P.Oxy. XIII 1611 = Chamael. fr. 31a Martano:

dlamoEovOL Yo ov[ik O-]

Atyot mt[e]ot T[oV]twV Ka-

[O]ameo XapaiAéwv mo-

t]epov mote Ln[otxdeov

€0Tiv 1) AaUTIQOKA[€-

o]uc.

288 Sch. vet. in Aristoph. Nub. 967b a = Chamael. fr. 31b Martano: Povvixog d¢ avTOL TOVTOL TOD ATUATOG

pépvnratl wg AapnookAéove dvtog tob Midwvog viod 1) pabntov. éxet d¢ ovTwe: “TIaAA&da meQoémToALY
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peripatetico sembra quindi riguardare sia la sua attivita di teorico musicale sia quella di poeta e, in
quest’ultimo caso, si inquadra nel filone della ricostruzione cronologico-biografica di cui
tratteremo nel paragrafo successivo e che ha in Cameleonte uno dei suoi esponenti piu autorevoli.

Sede privilegiata per la progressiva messa a punto di innovazioni in tutte le sue componenti
costitutive e il teatro attico, che fin dai suoi albori costituisce un vero e proprio ‘laboratorio’, aperto
alla sperimentazione di sempre nuove soluzioni sia dal punto di vista drammaturgico, sia per cio
che concerne la presenza, il ruolo e la struttura al suo interno del canto e della danza. L’interesse
per l'evoluzione dell’arte teatrale nel suo complesso e testimoniato del resto gia da Aristotele,
come dimostra l'excursus contenuto nella Poetica in merito alle innovazioni di Eschilo e Sofocle per
quanto riguarda 'aumento del numero degli attori, nonché la progressiva riduzione delle parti
corali a favore di quelle recitate e 'abbandono del tetrametro trocaico per il trimetro giambico?”.
Se l'attenzione di Aristotele si appunta principalmente, almeno alla luce di cio che possiamo
leggere, sugli aspetti di carattere piti propriamente drammaturgico, anche le innovazioni apportate
dai tragediografi in ambito musicale e coreutico risultano essere state oggetto di indagine. Né del
resto bisogna dimenticare come il teatro costituisse il luogo privilegiato di osservazione anche dei
cambiamenti connessi con I’avvento della ‘nuova musica’, sia per cio che riguarda le esibizioni dei
ditirambografi, sia per quanto riguarda la progressiva trasformazione delle musiche di scena in
direzione di un sempre crescente sperimentalismo, come si dira piu dettagliatamente nell’ultima
parte (cfr. ITI 1-2).

Anche per cio che riguarda il teatro si riscontra la tendenza, gia rilevata nel De musica a
proposito dell’evoluzione storica dei nomoi, a considerare positivamente quelle innovazioni che
avvengono “nel rispetto della tradizione”?’, o quantomeno che sono associate con il mantenimento
di uno stile solenne e conforme alle antiche regole. In questo senso deve leggersi la testimonianza
di Aristosseno relativa all'introduzione da parte di Sofocle dell’armonia frigia e dello stile
ditirambico nelle musiche di scena (Aristox. fr. 79 Wehrli = Vita Soph. 95-97): pnoi d¢ AgotdEevog
w¢ MEWTOS TV ABNvnOev momtav [sc. LoporAng] tnv Povyiav peAdomouav eig ta dax dopata

ntapéAaBe kat tov dibvoapPkov tedToL katéutEev (“dice Aristosseno che Sofocle fu il primo tra

[Detvav Beov Eypexvdotpov”. Xaparéwv O dmopel moTegov “lkANlw ToAepddoKoV ayvav malda Aldg
peyaAov dapdoimmov” kal kata AapmokAéa DmotiOnot kata AéEwv. Xaparéwv O amopel, méTEQOV
Zmotxooov 1) AapmpokAéovc>. L’espunzione del riferimento a Cameleonte dove occorre nello scolio e
l'integrazione successiva sono frutto del confronto con il frammento papiraceo menzionato supra, il cui testo
e riportato alla n. precedente.

289 Aristot. Poet. 1449a 15-24.

20 Cfr. a riguardo D’ Angour 2011, 189-202.
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i poeti ateniesi a introdurre I’armonia frigia nelle proprie composizioni cantate e a fonderla con lo
stile ditirambico”). Anche in questo caso il dato dell’introduzione da parte di Sofocle dell’armonia
frigia non andra inteso in senso assoluto, ma piuttosto in relazione al suo impiego in ambito
tragico®!, che sembrerebbe costituire un’ulteriore innovazione rispetto a quanto testimoniato da
Aristosseno nel fr. 81 (cfr. supra), vale a dire ’adozione per i cori drammatici dei modi dorico e
misolidio, quest’ultimo sulla falsariga di Saffo che ne era stata la scopritrice.

Nel IV secolo a.C. l'associazione tra modo frigio e ditirambo e un dato universalmente
riconosciuto, come attesta Aristotele (Pol. 8.1342b 8: 6 d10VpapPog OpoAoyovpévwe elvat dokel
®ovywov), frutto dell’assunzione di questa scala a elemento caratterizzante della “nuova
musica”?2 Il suo impiego in composizioni ditirambiche da parte di Sofocle, se da un lato dimostra
come tale accostamento non sia prerogativa esclusiva dei ditirambografi fautori del nuovo stile,
dall’altro induce a ravvisare anche nel tragediografo una certa propensione alla sperimentazione in
ambito musicale: “what lies behind the claim may be the recognition of Sophocles’” more
comprehensive engagement with new musical trends that were associated with the dithyramb
and, in particular, its accompanying instrument, the aulos”?. A sostegno di questa possibilita vi e
il fatto, messo in luce da recenti studi, che gia all'inizio del V secolo a.C. Atene avesse conosciuto
una prima “rivoluzione” musicale consistente proprio nella rivalutazione dell’aulos da parte di
compositori che la critica conservatrice annovera ancora come esponenti dello stile tradizionale,
come il gia menzionato Lamprocle e prima ancora Laso, al cui apporto innovativo allude
probabilmente, come si e visto, la notizia secondo la quale egli sarebbe stato 1’“inventore” dei cori

circolari?®4.

21 Cfr. Power 2012, 291-292: “Aristoxenus must mean not that Sophocles was the first poet in Athens to use
the Phrygian mode, but that, as the second part of the testimony suggests, he was the first tragedian to
borrow the Phrygian from the composers of dithyramb”.
22 Cfr. anche Prauscello 2013, 91 (“It is with the New Musical developments that dithyramb and the Phrigian
mode become virtually indistinguishable”).
293 Power 2012, 292.
24 Cfr. supra e Montana in LGGA, s.v. Antipater. Sull’idea di una prima “rivoluzione musicale” a inizio V
secolo si veda in particolare Franklin 2013, 215, con le evidenze testuali ivi citate, in primis Aristot. Pol. 1340b
20-1341b 8, in cui ci si interroga in merito all’opportunita o meno di includere la pratica dell’aulos
nell’educazione dei giovani. Particolarmente rilevante appare il fatto che Aristotele faccia risalire tale
abitudine al periodo immediatamente successivo alla fine delle guerre persiane, leggendovi una
manifestazione dell’orgoglio e dell’entusiasmo indiscriminato conseguenti alla vittoria (1341a 30-33: kat
peta T Mndwa poovnuatiofévteg €k v €Qywv, mAong NTTovTo pabrioews, ovdEV diakpivovteg dAA’
ErulnTouVTEG. OO Kal TNV avANTIKNV flyayov meoc tag pabrjoewg): € in questo periodo, quindi, che
secondo Franklin va collocata la prima ‘aulos-revolution’, che pone le basi per quella di fine secolo.
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La testimonianza relativa all’introduzione da parte di Sofocle dell’armonia frigia nel teatro puo
essere messa in relazione sotto alcuni aspetti con altri frammenti aristossenici in cui si fa
riferimento alla mewtn ebonoig di una certa armonia in un passato pit 0 meno lontano e, di
seguito, si riporta, presentandola apparentemente come una tradizione alternativa a quella
precedentemente descritta, la notizia di una seconda “invenzione” della stessa armonia da parte di
un musicista ben piui recente. Questo e quanto sembra accadere, ad esempio, nel fr. 81 (cfr. supra)
in cui all’attribuzione a Saffo della scoperta dell’armonia misolidia segue, pur nell'impossibilita di
cogliere chiaramente il collegamento con quanto detto in precedenza a causa della presenza di una
lacuna, I'attribuzione del medesimo ¢bonua all’auleta Pitoclide, vissuto come si e detto nel pieno
V secolo a.C.; analogamente, nel fr. 80 (cfr. I 1.1., p. 76), in cui Aristosseno individuava in Olimpo
lo scopritore dell’armonia lidia, nella quale avrebbe eseguito per la prima volta il nomos pitico, e
poi riportata la notizia che secondo “altri” il primo esecutore di questo canto sarebbe stato
Melanippide (eiot & oi MeAavinmidnv tovtov toL péAovg dolat paot). Anche in questo caso e
ovvio che il dato non vada preso alla lettera, dal momento che Melanippide €, come e noto, un
ditirambografo di V secolo, che le fonti individuano concordemente tra i fautori della rivoluzione
musicale di fine secolo, nonostante egli sia stato attivo alcuni decenni prima (sembra,
significativamente, che sia stato all’incirca contemporaneo di Sofocle)*>.

Prese nel loro insieme, queste testimonianze sembrano denotare come in Aristosseno
all'individuazione dell’ebontrc storico (o preistorico) di una determinata armonia facesse
tendenzialmente seguito quella del suo principale innovatore di V secolo a.C.; la notizia relativa a
Sofocle si inserisce coerentemente in questo quadro se rapportata a quella, trasmessa da Ateneo,
che individuava nel frigio Iagnide il mpwtog evontc dell’armonia frigia®®. Il fatto che negli altri
due frammenti, provenienti entrambi dal De musica, le due tradizioni — quella relativa allo
scopritore piu antico e quella che attribuisce il medesimo ebonua a un inventore “moderno” —
siano presentate come alternative una all’altra e da leggersi probabilmente come un
fraintendimento da parte dello pseudo-Plutarco o della fonte intermedia tramite cui egli citava
Aristosseno: e verosimile invece che egli fosse interessato a rintracciare gli artefici delle principali
innovazioni responsabili dell’evoluzione delle forme musicali greche e che, in questo quadro,

particolare attenzione fosse rivolta alle novita introdotte dai musicisti di V secolo gia prima

25 Cosi Power 2012, 292. Ancora piu alta la datazione proposta da Barker (1984, 93), che ne colloca I'attivita
in un periodo compreso tra il 480 e il 430 a.C.; secondo West invece egli fu attivo tra il 440 e il 415 (1992, 357).
296 Aristox. fr. 78 Wehrli = Ath. 14.624b. Cfr. a riguardo 1 1.1, p. 61.
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dell’avvento della ‘nuova musica’. L’indicazione contenuta nel fr. 80 in merito alla sua
provenienza dal primo libro del Ilept povowknc potrebbe far supporre che anche gli altri
frammenti che presentano lo stesso schema cronologico siano tratti dalla stessa opera; rimane pero
il problema posto dalla lacuna del fr. 81, in cui sembra di poter cogliere il riferimento a un’opera
contenente l'aggettivo iotopucdc (che pero, se si riferisse realmente a un titolo di Aristosseno,
testimonierebbe di un suo interesse anche storiografico in ambito musicale)?””.

Come e naturale data la strettissima relazione che intrattiene con le parti corali della tragedia,
anche la danza va incontro a una progressiva evoluzione nel corso della storia del dramma attico.
Un ruolo di particolare rilievo & assegnato in questo ambito a Eschilo, come risulta da cio che si
conserva della sua biografia composta da Cameleonte (che di questo genere costituisce I’esponente
piu autorevole all'interno del Peripato: cfr. Introduzione 3.2, p. 45) e nella fattispecie dal fr. 44

Martano, trasmesso ancora una volta da Ateneo (1.21e)?*:

Kat AloxvAog 0¢ ov povov €£eDpe TNV TG OTOATNG eVTRETELRY KAl OepvotTa, v {nAwoavteg ol
tegoPavTat Kat dadovxot AUPLEVVLVTAL AAAX Kl TTOAAX OXT|HATA OQXTOTLKA AVTOG EEVOLOKWV
aveddov Tolgc yopevtals. Xapaléwv YoV ME@TOV avTOV Pnot oXNHATIoAL TOUG X0QOUG
0QX1OTODATKAAOLS OV XONOTAUEVOV, AAAX Kal aUTOV TOIG XO0QOLS TX OXIHATA TIOLODVIX TWV
00X1N0ewV, Kal OAwg maoav TV TG Toaywdlag olkovopiav €ig éavToV TMeEQUOTAV. VTIEKQIVETO
YOOV HETAX TOU EWKOTOC T doApATa. AQLOTOPAVNG YOOV — MAQX d& TOIS KWHLIKOIG 1) TEQL TV
TQAY KOV ATIOKELTAL THOTIC — TOLEL AVTOV AloxVAov Aéyovta:

‘TOLOL X0QOIG AVTOG Tt OXNUAT €molovy’.
KAl maALv:

‘tovg Dovyag olda Bewpwv,

ote 1@ IMotdpw ovAAvoopEVoL TOV TAd 1)ABOV

teOvewrta,

TOAAQ TOLALTL Kol TOLLTL Kol OeVO oxNuaticavTag’.

Ed Eschilo non solo inauguro lo splendore e la solennita della veste, imitazione della quale e
I’abbigliamento degli ierofanti e dei portatori di fiaccole, ma presento ai coreuti numerose figure di

danza che lui stesso inventava. In effetti Cameleonte afferma che fu lui il primo a creare le

297 A riguardo Barker 2012, 1-27, e 2014, 58-62.
298 [ attribuzione al ITept AloxOAov non e affermata esplicitamente ma e altamente probabile: cfr. Martano

2012, 273 n. 1.
165



coreografie senza ricorrere a dei maestri, ma eseguendo lui stesso le figure di danza per i cori e, in
generale, ad assumere su di sé l'intera gestione della tragedia: & verosimile che recitasse lui stesso i
propri drammi. Percio Aristofane — e nei poeti comici che si trovano dati attendibili sui tragici®® — fa
dire sulla scena a Eschilo: “Io stesso creavo le figure per i miei cori”.

E ancora:

“Ho presenti i Frigi, perché li ho visti

quando vanno a liberare il figlio morto di Priamo

eseguendo numerose figure di danza, da una parte e dall’altra e di nuovo da questa parte”.

Al di 1a dei problemi relativi all’'individuazione dei confini esatti della citazione, da Cameleonte
proviene sicuramente l'informazione secondo la quale Eschilo sarebbe stato il primo ad allestire
personalmente i propri cori senza ricorrere all’aiuto di un 6pxnotodwdaokaAog e, piu in generale, a
farsi carico di tutti gli aspetti relativi all’allestimento delle proprie tragedie, dalla regia alla
recitazione; per quanto riguarda la danza, Eschilo non si sarebbe limitato a istruire il coro, ma
avrebbe ideato ed eseguito egli stesso i movimenti richiesti per l'esibizione. Il contenuto del
frammento permette di ricavare qualche informazione anche in merito alla prassi drammaturgica
pre-eschilea, che evidentemente presupponeva una piu netta spartizione dei compiti tra poeta-
compositore e coreografo, nonostante la preponderanza delle parti cantate — e quindi anche
danzate — che caratterizzava la fase piu antica del dramma, testimoniata, come e noto, da Aristotele
nella Poetica ma anche da Problemata 19.31 (che abbiamo menzionato supra: cfr. I1 1.3, p. 137), in cui
si fa riferimento all'uso di definire peAomotol i tragediografi dell’epoca di Frinico (inizio V sec.
a.C.), in ragione della natura prevalentemente lirica dei loro drammi.

L’attenzione attribuita a Eschilo alla danza sembra inserirsi, sul piano estetico, nel gusto per la
solennita e per I'eleganza che caratterizzano il suo stile drammaturgico secondo I'opinione comune
delle fonti antiche, a partire da Aristofane che, come e noto, polemicamente contrappone alla
magniloquenza e la grandiosita del teatro eschileo il carattere “popolare” di quello euripideo; a
questo sembra alludere in effetti la menzione dello splendore delle vesti di scena come un’altra
delle novita introdotte da Eschilo, che sembra sottintendere un riferimento per contrasto agli “eroi

straccioni” di Euripide. Cio porterebbe tra I'altro a ipotizzare la dipendenza di Cameleonte dalla

1

299 Questa affermazione esemplifica secondo Arrighetti il cosiddetto “metodo di Cameleonte” e induce a
ritenere che le citazioni di Aristofane si trovassero gia nell’opera del biografo peripatetico: cfr. Arrighetti
1987, 148; per una sintesi delle opinioni in merito si rimanda ancora a Martano 2012, 273 n. 3. Si vedano
inoltre le considerazioni espresse in Mirhady 2012, 396-397.
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commedia, e da Aristofane in particolare, anche per questa prima parte di testo, rendendo
ulteriormente plausibile l'ipotesi di Arrighetti in merito alla provenienza delle citazioni del
commediografo dall’opera di Cameleonte3®.

L’associazione tra l'evmoémnewx e la oepvortng delle vesti di scena con le novita introdotte da
Eschilo nella preparazione e nell’esecuzione delle danze di scena sembra rinviare anche a una
discussione in merito all'j0og della danza tragica, in modo simile a quanto si e visto a proposito di
Aristosseno nel capitolo precedente (cfr. supra, par. 1.3). A questo tema rinvia in effetti un altro
frammento di Cameleonte, in cui, a partire ancora una volta da una citazione comica (un
frammento dalle Zxevai di Platone, PCG 138 K.-A.), si esprimono considerazioni in merito alla
compostezza e alla solennita delle antiche danze (Chamael. fr. 45 Martano = Ath. 14.628e: v y&o
TO TNG 0QXNOEWS YEVOG TNG €V TOIC XOQOIG EDOXTHOV TOTE KAL HEYAAOTIQETIES KL (WOAVEL TAG €V
TOlG OTAOLC KIVIOELS ATIOULOVEVOV). Sembra pertanto possibile dedurre che dalla commedia
Cameleonte traesse anche l'idea che la danza fosse andata incontro a un progressivo declino nel
corso della storia del teatro di V secolo, e che anche questo aspetto possa essere messo in relazione
con le trasformazioni legate alla ‘nuova musica’; e possibile altresi che questa riflessione si
collegasse a quella testimoniata dal fr. 44 sulla qualita e la serieta delle danze in Eschilo, posta in

contrapposizione con la successiva degenerazione anche di questo aspetto del dramma attico’.

2.2.Tiveg evdOKIpOL YEYOVAOLV: questioni cronologiche e biografiche

Complementare all'indagine sulle mpooe&evonoeig € la ricostruzione della cronologia e dei dati
biografici salienti relativi alle personalita di spicco nel panorama della doxaia povowr|. L’analisi
delle testimonianze a riguardo mostra come la collocazione cronologica di alcuni personaggi del
passato piul antico fosse gia materia di congetture e oggetto di ipotesi pii 0 meno contrastanti,
ricavate tramite l’istituzione di differenti sincronismi e cronologie assolute e relative. Scopo
primario di queste ricerche sembra essere non tanto quello di pervenire all’esatta datazione di un
autore, quanto piuttosto quello di determinarne la collocazione “prima” o “dopo” altri autori; tale
operazione costituisce d’altra parte la premessa necessaria per poter assegnare a ciascun poeta
innovazioni e prerogative stilistiche compatibili con la loro presunta priorita o posteriorita rispetto

ad altre personalita.

30 Arrighetti 1987. Cfr. ancora Martano 2012, 273 n. 3.
301 Cfr. a riguardo Martano 2012, 275 nn. 1-2, e Mirhady 2012, 395 sgg.
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La ricostruzione della cronologia di Terpandro costituisce ancora una volta un caso-studio
esemplare. L’esame del complesso della documentazione peripatetica a riguardo rivela I'esistenza
di diverse tradizioni relative alla datazione del padre della citarodia e lascia pensare che all’interno
della scuola dovesse essere fiorito un dibattito in merito, basato probabilmente anche sul ricorso a
differenti fonti e sul loro confronto. Si e gia visto come il De musica, sulla base del materiale
peripatetico su cui si basa in larga parte lo sviluppo storico della musica delle origini e
dell’antichita delineato da Lisia nei primi 12 capitoli del dialogo, individuando in Terpandro
I'istitutore dei nomoi citarodici e collocando la nascita di questi ultimi precedentemente a quella dei
nomoi aulodici, datasse il citarodo di Lesbo a un’epoca indubbiamente anteriore non soltanto a
quella delle personalita connesse con l'istituzione delle prime aulodie, che per noi sono poco piu
che puri nomi, come Clona e Polimnesto, ma anche ad Archiloco. La fonte del De musica, con ogni
probabilita Eraclide Pontico, deduceva tale dato da Glauco di Reggio (FHG 2 23 fr. 2 = [Plut.] mus.
1132e-1133a): mpeoPvtegov youv avtov AQxiAdxov amodaiver I'Aavkog [fr. 1 Lanata] 0 €&
TtaAiag év ovyyodppatt Tve e Ilepl Twv doxatlwv momtwv Te Kat Hovotkwv: Gnot Yoo avtov
devtepov yevéoDal petd ToLg MEWTOLG Toujoavtas avAdiav. La collocazione di Archiloco
dopo i primi autori di aulodie implica che, secondo questa ricostruzione, egli sarebbe vissuto circa
due generazioni dopo Terpandro, che quindi, in ragione della ben nota contemporaneita tra
Archiloco e Gige®? sarebbe con ogni probabilita stato attivo durante il regno di Mida, ovvero
I'epoca in cui lo colloca Ellanico di Lesbo (FGrHist 4 F 85a = Terpandro test. 1 Gostoli);
I'informazione e riportata da Clemente Alessandrino, che a questa datazione “alta” di Terpandro
contrappone, preferendola, quella “bassa” desunta dall’opera del peripatetico Fania di Ereso

(Phaen. fr. 25 Engels = Clem. Strom. 1.21.131.6):

Nai unv kai Téonmavdgov aoxaiCovot tves. ‘EAAavikoc [FGrHist 4 F 85b = Terpandro test. 2
Gostoli] yoUv tovTOV loTOQEL Katax Midav yeyovévat, Paviag d¢ eo Teomavdoov ti0eic Aéoxnv
tov AéoPlov Apxildxov vewrtegov Pépet tov Tépmavdpov [Terpandro test. 4 Gostoli],
dUAAN0OatL de Tov Aéoxnv [llias parva, test. 4 Bernabé] Apoktive [Aethiopis, test. 5 Bernabé] kai

VEVIKNKEVAL

302 Cfr. Hdt. 1.12.2: T'vyng tov xai Agxidoxog 0 Ildolog kata Tov adtov XQOVoV YevOpevos €V iapfw
TOLHETOW Emepuviiodn.
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Certo, alcuni retrodatano Terpandro. Ellanico, in effetti, riporta che egli visse al tempo di Mida;
Fania, invece, collocando Lesche di Lesbo prima di Terpandro, implica che questi fu piu giovane di

Archiloco, e che Lesche avrebbe gareggiato contro Arctino e avrebbe vinto.

La datazione proposta da Fania inverte completamente il rapporto di priorita cronologica rispetto
ad Archiloco, che secondo questa diversa ricostruzione sarebbe vissuto prima di Terpandro; essa si
basa sull’assunto che questi sarebbe stato posteriore rispetto a Lesche di Lesbo, a sua volta
contemporaneo di Arctino. I due poeti, che la tradizione identifica come autori di poemi ciclici, il
primo della Piccola Iliade, il secondo di Etiopide e Iliou persis, si devono datare a cavallo tra la fine
dell’VIII secolo e l'inizio del VII, sulla base della Suda che colloca la nascita di Arctino in
corrispondenza dell’ottava Olimpiade (744-741 a.C.). Questo riferimento tuttavia non spiega del
tutto la presunta posteriorita di Terpandro rispetto ad Archiloco, che, sempre sulla base del
parallelismo con Gige, dovrebbe essere vissuto anch’egli dopo Lesche, anche se non e da escludere
che Fania avesse in mente una cronologia piu alta e lo ritenesse contemporaneo ai due poeti ciclici.
E evidente in ogni caso come questa ricostruzione confligga con quella prospettata nel De musica
sulla base di Eraclide Pontico che, a sua volta, la desumeva apertis verbis da Glauco, e di
conseguenza con l'intero impianto cronologico ed evolutivo ivi delineato: Fania deve dunque aver
avuto un’idea completamente differente dello sviluppo storico della musica, ammesso che si sia
effettivamente interessato in maniera sistematica a questo argomento, come del resto sembra
suggerire il poco che rimane del suo I'legt tomTv3®,

Dato che le fonti piu antiche in nostro possesso, Glauco ed Ellanico, risultano concordi nel
proporre una datazione alta per Terpandro (al netto di alcune discrepanze che, pero, non incidono
sul comune riconoscimento della sua priorita cronologica rispetto ad Archiloco), resta impossibile
formulare ipotesi in merito a quali siano invece i precedenti della teoria di Fania. Che questo
autore, originario di Ereso, abbia seguito una qualche tradizione locale non sembra troppo
probabile, giacché e verosimile che, in questo caso, essa avrebbe piuttosto enfatizzato I’antichita di
Terpandro, per meglio sottolineare il prestigio della citarodia lesbia ed eventualmente il debito di

altri poeti nei confronti dei suoi piu illustri esponenti. Né si coglie il motivo per il quale in essa

33 Si tratta di un unico frammento (fr. 38 Engels = Ath. 8.352c) contenente alcune interessanti
informazioni a proposito del musico e teorico ateniese Stratonico, di cui si dice che avrebbe introdotto la
mtoAvxopdia negli assoli di cetra e che per primo avrebbe avuto una scuola di armonica e ideato una tavola
per la raffigurazione degli intervalli (Pawviag ' 6 ITepimabntucog év devtéow MeQL MO TV LTOATOVIKOG,
dnotv, 6 ABnvaiog doxel TV TOALX0EdIAV i TV PNV KIOAQLOWY MEWTOG €lTEVEYKELV Kal TTEWTOG
HaONTAC TV AQHOVIKQWYV EAafe kal didyoappa ovveoTioaTo. NV d¢ Kal €V ¢ yeAoiw ovk amtiBavog).
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avrebbero dovuto figurare nomi che, a quanto si sa, poco o nulla hanno a che fare con l'isola di
Lesbo. La cronologia bassa di Fania risulta pero aver avuto una certa fortuna presso fonti
successive, a partire dal Marmor Parium, che colloca il rinnovamento dei nomoi citarodici ad opera
di Terpandro al tempo dell’arcontato di Dropide (645-643 a.C.)***. Sembra preferirla, come si e
detto, Clemente Alessandrino, come suggerirebbe 1'uso del verbo doyxailewv in riferimento a
quanti sostengono la cronologia alta®®S; e recepita infine dalla Cronaca di Eusebio, che pone il floruit
di Terpandro nel terzo anno della trentaquattresima olimpiade (642-641 a.C.)3.

L’assenza di riscontri precedenti a Fania per questa datazione e, per contro, la ricezione della
cronologia bassa da parte di cronache successive potrebbero far ipotizzare anche che lo studioso
peripatetico sia l'iniziatore di questa tradizione, frutto probabilmente di qualche sua congettura,
magari sulla base di testi letterari, e non necessariamente ereditata da opere storiografiche
precedenti. La menzione di Lesche e Arctino e il riferimento a una vittoria del secondo sul primo
lascia pensare a un’opera di tipo cronografico, forse una lista di vincitori dell’agone in cui si
sarebbero scontrati i due poeti e al quale avrebbe successivamente preso parte anche Terpandro.

E possibile che, a questo riguardo, la ricostruzione di Fania si intersechi con le tradizioni
secondo le quali il citaredo avrebbe trionfato quattro volte di seguito negli agoni pitici enneterici
([Plut]. mus. 4.1132e = Terpandro test. 32 Gostoli) e sarebbe stato il vincitore della prima edizione
delle Carnee; quest’ultima notizia, la cui fonte & pero nuovamente Ellanico (FGrHist 4 F 85a = test. 1
Gostoli; cfr. supra, paragrafo precedente), pone in effetti qualche problema in relazione alla
cronologia sostenuta da quest'ultimo, dal momento che lo stesso passo di Ateneo che la trasmette
riporta subito dopo anche I'informazione, ricavata dal ITept xoovwv di Sosibio (FGrHist 595 F 3),
che le prime Carnee si sarebbero tenute durante la ventiseiesima Olimpiade, vale a dire tra il 676-
673 a.C3” Non si conoscono invece le date degli agoni enneterici cui Terpandro avrebbe
partecipato, dal momento che l'istituzione ufficiale dei giochi pitici in eta storica, con cadenza
quadriennale, e datata all’inizio del VI sec. a.C., ma le loro origini si perdono nel passato mitico

(cfr. a riguardo I 2, p. 95). La fonte da cui Eraclide Pontico avrebbe desunto questa notizia, poi

304 FGrHist 239 A 34 = Terpandro test. 5 Gostoli: &’ 00 Tépomavdgoc 6 Aepdéveog 6 Aéoflog TOUG VOLLOLS
toV[¢ kB]afo]wwuc]ovg [[BatavAnTt ..]] [éxatll [votou]noe kat v éunooocBe pHovoknVv petéotnoey, €
HHH AAAI &pxovtog "ABrjvnowv Apwmidov.
305 Cfr. Gostoli 1990, 75 (ad Terpandro test. 4).
306 Test. 9 Gostoli.
37 A riguardo cfr. Gostoli 1990, x, secondo la quale pero “questa notizia sulla partecipazione e sulla vittoria
di Terpandro alle Carnee non entra in contraddizione con il fatto che Ellanico collochi il floruit di Terpandro
al tempo di Mida, cioe almeno vent’anni prima, dato che Terpandro ebbe una carriera straordinariamente
lunga”.
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confluita nel De musica, & probabilmente I'advayoadn di Sicione (come suggerirebbe il fatto che
essa sia introdotta dal verbo avayoadewv)®®, e il fatto che subito dopo egli citi Glauco per la
priorita cronologica di Terpandro su Archiloco potrebbe suggerire che questa informazione non
figurasse nell’iscrizione; e possibile quindi, in linea del tutto teorica data l'impossibilita di
dimostrarlo, che almeno questa tradizione abbia qualche punto di contatto con quella seguita da
Fania. Peraltro le quattro vittorie consecutive di Terpandro devono necessariamente collocarsi
lungo un arco temporale piuttosto esteso (24 anni, se si considera che le Pitiche antiche si
svolgevano ogni otto), fatto che puo essere stato all’origine del sorgere di incertezze in merito
all’esatta collocazione del suo floruit3®.

Oltre a quelle testimoniate da Fania e da Eraclide, quest’ultimo per il tramite dello pseudo-
Plutarco, in ambiente peripatetico e attestata una terza tradizione relativa alla cronologia di
Terpandro. Essa risale a Ieronimo di Rodi, vissuto quasi un secolo dopo (pieno III sec. a.C.) e
autore di un ITepl momtwv in piu libri organizzati per genere, e proviene dal quinto libro di

quest’opera, dedicato ai citaredi (fr. 33 Wehrli = Ath. 14.635f):

Teodbvvpog o &v te Tlegt kOaEWdWV, 6TeQ €0TL MEUMTOV TTEQL MOMNTWV, KATA AVKODQYOV TOV
vopoBétnv tov Téomavdedv [test. 6 Gostoli] pnot yevéoOar, 6¢ OO TMAVTWV CLUPWOVWS loTOEETTAL

peta Tpitov tov HAelov v mpowtnv aotbunOetoav twv OAvumiov Oéov diabetvat.

Ieronimo, nello scritto Sui citaredi, che & il quinto libro dell’opera Sui poeti, afferma che Terpandro
visse al tempo del legislatore Licurgo, che, insieme a Ifito di Elea, & ricordato per aver istituito la

prima Olimpiade che fu conteggiata [per il computo degli anni].

Non sono note altre attestazioni di questa notizia che, collocando Terpandro all’epoca del
legislatore Licurgo e dell’istituzione della prima Olimpiade, ne alza ulteriormente la cronologia,
portando a datare I'attivita del nostro poeta al primo quarto dell’VIII sec. a.C.; la fonte dalla quale
Ieronimo desumeva che Licurgo fosse vissuto in quell’epoca e avesse istituito la prima Olimpiade
€ con ogni probabilita Aristotele, secondo quanto attesta Plutarco nel riportare le diverse ipotesi
degli antichi in merito (Lyc. 1.1-3 = Aristot. fr. 541 Gigon), mentre non e chiara l'origine del

parallelismo con Terpandro. Se & possibile che questa idea nasca “dal fatto che alle composizioni di

308 Cfr. Barker 2009a, 278.
309 Cfr. ancora Gostoli 1990, x.
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Terpandro veniva riconosciuta tradizionalmente la funzione di salvaguardia di quegli stessi
antichi costumi spartani dei quali Licurgo era stato il legislatore”3!%, anche se il collegamento
appare un po’ labile, un’altra ipotesi e che essa possa essere frutto di un fraintendimento della
notizia secondo cui Terpandro sarebbe stato artefice della mowTn katdotaoc Twv mMeEL TV
povownv &v Lnaetn’ll, o piuttosto di un tentativo di armonizzarla con la tradizione relativa a
Licurgo come fondatore delle istituzioni spartane. E possibile in effetti che Ieronimo, o la fonte su
cui si basava, che non ci e nota, abbia voluto istituire un sincronismo tra I'operato di Licurgo in
ambito giuridico e istituzionale e quello di Terpandro in ambito musicale, forse allo scopo di porre
in risalto il ruolo “fondante” svolto da quest’ultimo nei confronti della poesia citarodica e di
evidenziare come anch’egli sia stato nel proprio campo un vouo0étnc (in senso letterale, se si
considera non solo la sua opera di organizzazione dei nomoi citarodici, ma anche il significato che
le fonti antiche attribuiscono a questo termine anche nella sua accezione musicale, come si e detto
infra: cfr. paragrafo precedente).

Un altro sincronismo molto in voga nella tradizione biografica e aneddotica antica e quello in
base al quale Saffo e Anacreonte sarebbero stati contemporanei, evidentemente sulla base della
materia principalmente amorosa dei componimenti di entrambi; piu in generale, anche la
cronologia della poetessa di Lesbo, non tanto in senso assoluto quanto in senso relativo, sembra
aver costituito materia di speculazione fin da una fase molto antica. Questioni di questo genere
erano affrontate anche nella biografia ITept Zandpovg composta da Cameleonte, come si evince da
un frammento concernente per l'appunto la presunta contemporaneita di Saffo e Anacreonte

(Chamael. fr. 28 Martano = Ath. 13.599¢-d):

Ev tovtoic 0 ‘Egueotaval opaAAetat ovyxQovelv oldpevos Landw kal Avakgéovta, OV UEv
kata Kogov kat IToAvkoatnv yevopevov, v 8¢ kat AAvatmnv tov Kpoloov matépa.
XapaiAéwv O &v T mepl Landovg kal Aéyewv Tivag ¢nowv eig avtnv [T 250 Voigt] memomoOat
VMO Avakgéovtog tade [fr. 13 Gentili]:

‘odalion 0eVTé pe TOEPUOEN

BAAAwV xovookdouns "Eowg

VIVL toKtAoTa U &A@

ovpnatlewv mookaAeltat.

310 Gostoli 1990, 77 (ad Terpandro test. 6).
311 Plut. mus. 9.1134b.
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N d’-¢otiv Yoo am’ evkTiTOL
AéoPovu-tn v pév éunv kounv
-Aevn) ydo- katapéudetal,
TEOG O" AAANV TV XAokel .
kal v Zandw d& mEOg avTov TavTa ¢nowv einelv [fr. adesp. 35 PMG]-
‘ketvov, @ xovooBpove Movg’, éviomeg
buvov, €k Tag kaAAryvvaikog é00Aag
Trog xwoag OV dee TEQMVAC
TEEOBUG ayovdc’.
OtL 0¢ ovK €oTL Zamdpovg ToLTO TO Aoua Tavti mov dNAov. €yw 0& Tyovual mailewv TOV
‘Eopnoiavaxta mept tovtov tov "Epwtog. kat yao AIPAog 6 kwpwdomolog memoinkev év Lamndol

doapartt [PCG 71] Zandovg éoaotac Apgxiloxov kal Innwvaxta [fr. 26 W. =25 G.].

In questi versi Ermesianatte sbaglia, credendo che Saffo e Anacreonte fossero contemporanei, dato
che Anacreonte visse al tempo di Ciro e di Policrate e Saffo all’epoca di Aliatte, il padre di Creso.
Tuttavia Cameleonte, nell'opera Su Saffo, riporta che secondo alcuni questi versi sarebbero stati
composti da Anacreonte per Saffo:

“Nuovamente una palla color porpora

lanciandomi, Eros dall’aurea chioma

con una ragazza dai sandali screziati

mi invita a giocare.

Ma lei - viene infatti dalla ben fondata

Lesbo - la mia capigliatura, che & bianca,

non trova di suo gusto

e sta a bocca aperta per un’altra”

e afferma che Saffo gli avrebbe risposto con questi versi:

“Questo, o Musa dall’aureo trono, e I'inno

che hai declamato, quello che, dalla nobile regione

fertile di belle donne, piacevolmente canto

I'illustre vecchio di Teo”312,

312 Le traduzioni di entrambi i frammenti lirici sono di L. Citelli, con qualche lieve modifica.
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Ma e chiaro a chiunque che questa poesia non e di Saffo. Io penso piuttosto che Ermesianatte abbia
creato un gioco poetico su questo amore, tant’e vero che il commediografo Difilo, nel dramma

intitolato Saffo, ha immaginato come amanti di Saffo Archiloco e Ipponatte.

La citazione di Cameleonte segue, come si vede, a una discussione relativa all’istituzione del
parallelismo tra Saffo e Anacreonte da parte del poeta ellenistico Ermesianatte, nel quadro,
evidentemente, di un gioco letterario, come lo stesso Ateneo nota poco oltre. Naturalmente i
riferimenti a Ermesianatte non potevano essere contenuti nel testo di Cameleonte, che e
cronologicamente precedente®? dal Ilegt Xandpovg provengono invece con ogni probabilita i
frammenti poetici attribuiti rispettivamente ad Anacreonte e a Saffo, cosi come la negazione
dell’autenticita del secondo, dopo la quale si inserisce I'intervento di Ateneo (messo in evidenza
dal pronome &yw)** a proposito di Ermesianatte.

Nel frammento Cameleonte riporta ’opinione di alcuni (tivac) che sostenevano che Anacreonte
avesse composto per Saffo i versi citati subito dopo, allo scopo evidentemente di suffragare il
parallelismo cronologico tra i due poeti; se da un lato cio dimostra come questa tradizione fosse
gia diffusa in una fase piuttosto antica, dal momento che la sua presenza nel ITepi Zamdovg
fornisce come terminus ante quem la meta o tutt’al piu la fine del IV sec. a.C., dall’altro Cameleonte
non sembra condividerla. La sua presa di distanza da questa teoria, gia suggerita dalla vaghezza
con cui egli si riferisce a quanti la sostenevano (kat Aéyewv Tivac ¢pnotv, dove la congiunzione kat
sembra quasi voler sottolineare la stravaganza dell’affermazione), diventa esplicita se, come &
probabile, va ricondotta a Cameleonte anche la sentenza conclusiva in merito all'impossibilita che
il secondo frammento citato sia realmente di Saffo3!. Certo, e possibile che lo scetticismo di
Cameleonte riguardi solamente la notizia relativa allo scambio di versi tra i due poeti-amanti e non
necessariamente la loro contemporaneita cronologica, ma in questo modo non si capirebbe per

quale motivo egli rifiuti I’attribuzione a Saffo del componimento.

313 La notizia secondo cui Cameleonte avrebbe accusato Eraclide di plagiare le sue opere su Omero ed Esiodo
(Diog. Laert. 5.92: XapaiAéwv te & Mg’ éavte ¢not kAépavria avtov ta mept Howvdov kat Opurjoov
voapat) impone di collocarlo nel pieno IV sec. a.C.; per una sintesi cfr. Corradi in LGGA, s.v. Chamaeleon.
Ermesianatte, allievo di Filita, sarebbe stato attivo nella prima parte del III sec. a.C.
314 Cfr. Martano 2012, 231 n. 2.
315 Questo elemento e assunto da Schorn (2012a, 422-423) a prova del fatto che il ITepi Zandovc non fosse un
commentario all’opera della poetessa, bensi una biografia a tutti gli effetti, naturalmente secondo i canoni
antichi del genere. Questa osservazione si inserisce nel dibattito in merito al genere dei trattati Peri tou deina,
che costituiscono la maggior parte della produzione a noi nota di Cameleonte, e dei limiti con cui per essi si
puo utilizzare la definizione di biografie: la conclusione raggiunta € che “both their form and their contents
make it very probable that they were biographies in the ancient Greek sense” (Schorn 2012a, 440).
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Un altro elemento che sembra andare nella direzione di una datazione pit alta per Saffo rispetto
ad Anacreonte ¢ il riferimento alla Saffo del commediografo Difilo, se si ipotizza che la citazione di
questa commedia fosse anch’essa presente in Cameleonte, che poteva conoscerla dal momento che
Difilo e all’incirca un suo contemporaneo (¢ verosimile anzi che i due siano stati attivi ad Atene
nello stesso periodo: Cameleonte potrebbe addirittura aver assistito dal vivo alla rappresentazione
della Saffo). 1l fatto che la commedia di Difilo ruotasse intorno a un “triangolo amoroso” tra Saffo,
Archiloco e Ipponatte suggerisce, al di la del fatto che in realta nessuno dei tre poeti sia stato
contemporaneo degli altri due, che in ogni caso il commediografo la collocasse in un’epoca
precedente a quella di Anacreonte. Che Cameleonte respingesse il sincronismo tra Saffo e
Anacreonte sulla base di Difilo e possibile e appare anzi coerente con analoghe deduzioni
formulate in altri contesti (come si e visto nel fr. 44 Martano a proposito dei riferimenti comici alla
natura delle danze in Eschilo: cfr. infra, par. 2.1).

Di Cameleonte si conservano frammenti di numerose biografie — se, come si e ormai
comunemente inclini a ritenere, e corretto ascrivere a questo genere le opere che rientrano nella
cosiddetta Peri-Literatur®® — relative a poeti di diversi generi: lirici (Saffo, Stesicoro, Pindaro,
Simonide, Laso, probabilmente Alcmane), tragici (Tespi, Eschilo), oltre a lavori su Omero ed
Esiodo e trattazioni di impianto pit generale, come il ITeol kwpwWdiac®”. La natura del loro
contenuto e varia e, spesso, di carattere aneddotico, probabilmente anche in ragione degli interessi
delle fonti che di volta in volta li citano, ma non e da escludere — e in alcuni casi la documentazione
superstite lo dimostra con chiarezza — che al loro interno fossero trattate anche questioni musicali
connesse con il genere praticato dall’autore oggetto della biografia e con le caratteristiche e le
innovazioni stilistiche di ciascuno. Nei due paragrafi che compongono questo capitolo si e scelto di
commentare quei frammenti che testimoniano I'apporto di Cameleonte all’'indagine peripatetica da
un lato sulle mpooe£evonoelg come manifestazioni del divenire storico delle forme poetico-
musicali del periodo antico, dall’altro sulla cronologia assoluta e relativa delle personalita che a
queste innovazioni sono piu frequentemente connesse. Il taglio che si e scelto di dare al lavoro ha
fatto sembrare preferibile l'esclusione di quei frammenti il cui contenuto, pur offrendo

informazioni interessanti dal punto di vista biografico e poetico, nonché in relazione al particolare

316 Cfr. a riguardo Schorn 2012a, 411-440, le cui conclusioni costituiscono il punto d’arrivo del dibattito su
questo tema.
317 Cfr. anche la panoramica in Introduzione 3.2, p. 46.
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metodo che caratterizza l'indagine di Cameleonte in questo ambito, non presenta un legame

riconoscibile con queste due linee di ricerca.
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III.

‘H tn¢ povoikng nagadpOopa: il Peripato e la “degenerazione” della musica

1. La’‘nuova musica’ come snodo storiografico

Nella parte precedente del lavoro si sono prese in esame le testimonianze peripatetiche relative
all’evoluzione della musica greca antica dai suoi primordi alla sua massima fioritura, nel tentativo
di individuare gli snodi di maggior rilievo e i principali argomenti di ricerca che caratterizzano la
ricostruzione da parte degli allievi di Aristotele di questa fase della storia musicale greca. Ci
spostiamo ora sul versante opposto: se la documentazione fin qui considerata, presa nel suo
insieme, descrive un’idea generale di “progresso” nelle acquisizioni musicali sotto vari punti di
vista — compositivo, stilistico, organologico, armonico — nei diversi ambiti e generi letterari in cui
esso si manifesta, questa parte del lavoro ha invece per oggetto I'insieme dei modi e delle forme
che caratterizzano I'atteggiamento dei Peripatetici nei confronti di quella che le fonti individuano
concordemente come la fase in cui l'arte musicale greca va incontro a un rapido quanto
irreversibile declino.

Si e gia visto come l'idea di una magadOopd musicale sia espressa esplicitamente non soltanto
nello schema iniziale dello pseudo-Plutarco, che ha costituito il riferimento costante di tutto il
lavoro, fornendo le coordinate cronologiche ed estetico-ideologiche alla luce delle quali analizzare
la documentazione presa in esame — la quale a sua volta si e rivelata pienamente riconducibile a
questo quadro di fondo — ma anche, al netto della pluralita di modi e di atteggiamenti che
caratterizza i diversi autori impegnati in questa ricerca, da molte delle auctoritates che, finora, si
sono considerate prevalentemente sotto altri punti di vista. L’idea che vi sia un momento a partire
dal quale le innovazioni responsabili del progresso della &oxaior povoucr) cessano di essere
“buone” e lasciano il posto a una serie di eccessi e stravaganze sempre piu estreme e inaccettabili e
ben radicata in ambiente peripatetico e torna a piu riprese in cio che resta della produzione di
argomento musicale dei suoi esponenti, ora espressa in modo esplicito e con intenti fortemente

censori e denigratori, ora sotto forma di allusioni pii 0 meno velate da cui, pero, traspare un
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giudizio quasi sempre negativo nei confronti di quell’insieme di cambiamenti stilistici ed
espressivi che per i moderni costituisce il fenomeno della ‘nuova musica’38.

Questa definizione, vale la pena di precisarlo, e unicamente moderna: nelle fonti di IV sec. a.C.
che risultano essersi occupate di questo argomento non esiste alcuna definizione sovrapponibile a
quella di ‘nuova musica’; che si tratti di un fenomeno sentito in qualche modo come unitario — o
quantomeno come una tendenza stilistica caratterizzata da scelte compositive ed esecutive dalla
natura fortemente “sovversiva” nei confronti dei modi tradizionali di fare musica — sembra pero
evidente sulla base della ricorrenza di determinati concetti ed espressioni che lo definiscono dal
punto di vista morale ed estetico. In estrema sintesi, la terminologia antica relativa alla ‘nuova
musica’ puo essere ricondotta, con un po’ di inevitabile semplificazione — e non senza
sovrapposizioni reciproche — a due principali ambiti semantici: il primo e quello della
trasgressione, espresso da termini come magavouia/Tapavouely (se ne e accennato in II 2.2, pp.
152-153) e altri composti simili; il secondo e quello che, invece, insiste sulla varieta e sulla
complessita del nuovo stile musicale in contrapposizione alla semplice sobrieta della musica
tradizionale. Termini come moAvxoEdia, mowiAia, ToAvewia sono caratteristici dell’estetica della
‘nuova musica’ e sono utilizzati il pit delle volte in senso dispregiativo, per stigmatizzarne la
liberta rispetto alle antiche regole compositive3®.

Un altro elemento che caratterizza in modo abbastanza ricorrente 1’atteggiamento delle fonti nei
confronti di questo particolare momento della storia della musica greca, come si vedra in maggior
dettaglio infra, € anche l'accento che si pone sul carattere “popolare” delle nuove tendenze, in
contrapposizione alla raffinatezza di gusti delle élites aristocratiche ancora dedite alla pratica
musicale tradizionale®?. L’interesse per questo tema e gli accenti spesso scandalizzati o allarmati
con cui le fonti piti conservatrici si pronunciano in merito hanno a che fare con le trasformazioni
sociali connesse con l'avvento del nuovo stile, che, come e noto, € espressione del gusto
sperimentale e della tendenza al virtuosismo esecutivo propri dei musicisti di professione,

rimanendo inarrivabile per il livello amatoriale di coloro che erano stati educati alla musica in

318 Sji tratta di un fenomeno che € stato ampiamente studiato e dibattuto ed e impossibile in questa sede
tenere conto di tutta la bibliografia esistente a riguardo; per uno studio approfondito si rimanda in
particolare a Csapo 2011, 65-131; sul concetto di ‘novita’ in rapporto alle tendenze musicali di fine V secolo
D’Angour 2011, 202-206. Rimandi a studi incentrati su aspetti particolari del fenomeno saranno forniti di
volta in volta di seguito.
319 Sulla mowctAla come categoria estetica nella poesia greca antica cfr. in particolare LeVen 2013, 229-242.
320 Sulle implicazioni socio-politiche del fenomeno della ‘nuova musica’ si veda in particolare Csapo 2011, 89-
108.
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modo tradizionale®?!. Il problema principale sembra essere costituito non tanto dal nuovo stile in
sé, quanto piuttosto dal modo in cui esso, da un lato, determina una crisi della maweia
aristocratica, di cui era parte integrante l'educazione musicale, dall’altro fa salire alla ribalta
musicisti di bassa estrazione sociale, abili a compiacere con la spettacolarita delle loro esibizioni il
grande pubblico e, in generale, incapaci di esprimere il gusto e i valori del passato in cui amava
invece identificarsi la classe dirigente.

Profonde implicazioni in tal senso ha anche una delle caratteristiche piti universalmente sentite
come proprie della ‘nuova musica’, vale a dire I'assoluto primato dell’aulos sugli strumenti a corda
— laddove la lira era invece lo strumento per eccellenza della pratica amatoriale di ambito
simposiale e paideutico. Cio non significa tuttavia che I’ambito della citarodia sia immune dalla
rivoluzione stilistica, tutt’altro: I'influsso dello “stile ditirambico’ si estende infatti ben al di fuori
del genere cui si lega il suo nome, diventando di fatto un’etichetta ricorrente nei confronti di tutta
la musica che guarda con favore ai nuovi canoni estetici3?2. Dal vocabolario tecnico della citarodia e
della citaristica derivano peraltro, come si e visto, alcune delle espressioni piu tipiche dell’estetica
della ‘nuova musica’, come il vocabolo moAvxopdia, in riferimento al progressivo aumento del
numero delle corde della cetra per accrescerne le potenzialita sonore ed espressive che le fonti
attribuiscono a diversi esponenti del nuovo stile e in contrapposizione alla 0Atryoxopdia dell’antica
cetra terpandrea a sette corde e, pit1 in generale, della musica tradizionale.

Si e gia avuto modo di accennare nei precedenti capitoli a come in ambito peripatetico sia
abbastanza ben radicata e testimoniata la tendenza a leggere 1'avvento della d1Qvoaupuc Aé&ic —
nel senso lato di cui si € detto poco sopra — come l'esito di una graduale evoluzione e, da un certo
momento in poi, sovversione dell’antico sistema dei nomoi che si faceva concordemente risalire a
Terpandro per cio che riguarda la citarodia e ad altre personalita di poco piu recenti nel campo
dell’aulodia e dell’auletica. Si e visto inoltre come I'autore del De musica sembri tracciare una sorta
di spartiacque tra una fase in cui i nomoi istituiti da Terpandro si sarebbero mantenuti invariati, che
sarebbe terminata con Frinide, circa verso la meta del V secolo a.C. (cfr. [Plut.] mus. 6.1133b), e una

che avrebbe avuto il suo iniziatore in Timoteo, reo di aver contaminato la struttura terpandrea dei

321 Cfr. D’ Angour 2011, 204.
322 Cfr. D’ Angour 2011, 204: “While dithyrambs continued to require formal choric performances... the term
‘dithyrambic’ came to be applied to virtuoso solo songs (kitharodic nomoi) sung to lyre accompaniment”.

Sulla forma del ditirambo come genere corale si veda ancora D’ Angour 1997, 331-351.
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nomoi citarodici inserendovi lo stile ditirambico e dando cosi il via alla sovversione delle antiche
leggi musicali (5.1132e)32.,

La periodizzazione delineata nel De musica, con la collocazione dell'inizio della mapavopia
musicale in corrispondenza del passaggio da Frinide a Timoteo (che costituisce anch’esso una
dladoxn), dal momento che i due erano maestro e allievo, come attesta Aristotele) non trova
riscontro unanime in tutte le fonti; si e visto, ad esempio, come Aristotele si esprimesse anche nei
confronti di Timoteo in termini assolutamente lusinghieri®?’. Per contro, altre fonti, piti vicine
cronologicamente all’epoca in cui la rivoluzione della ‘nuova musica’ ebbe luogo (seconda meta
del V secolo a.C.), hanno parole di grande sdegno anche nei confronti di musicisti, come lo stesso
Frinide, che all’epoca di Aristotele e dei suoi allievi erano gia considerati tra i mtaAawol oggetto di
rispetto e ammirazione per il loro stile e, talvolta, in contrapposizione alla mediocrita di altri
compositori coevi o successivi, come ben dimostra il fr. 15a di Fania (di cui si e avuto modo di dire
supra: cfr. 11 2.1, p. 152).

Piu in generale, a parte il riferimento a Frinide e Timoteo nel De musica, che probabilmente
deriva, come si e detto, da Eraclide Pontico — non sono noti altri frammenti peripatetici in cui si
individui con precisione il momento o il compositore a partire dal quale la musica cessa la sua
av&noic — o, in termini aristotelici, realizza la propria ¢pvo1c3?® — e inizia ad andare incontro alla
propria mapadOopa (una periodizzazione precisa e assente, in tal senso, anche nella Poetica a
proposito della tragedia: questo fa capire, del resto, come la ricostruzione del processo evolutivo
nel suo andamento generale, piu che nelle singole tappe in cui si articola, costituisca I'aspetto di
maggior rilevanza agli occhi di Aristotele e, presumibilmente, dei suoi allievi). Pit1 interessante
appare seguire gli sviluppi della riflessione peripatetica sull’evoluzione del nomos, forma
compositiva che costituisce il punto privilegiato per 1’osservazione dei cambiamenti compositivi e
stilistici che segnano questo snodo fondamentale.

La testimonianza piu significativa ed articolata di questa indagine e costituita da un celebre
passo dei Problemata, cui abbiamo gia avuto modo di accennare in precedenza (cfr. II 2.1, p. 251),
incentrato sull'individuazione dei fattori storico-sociali alla base delle trasformazioni musicali di

fine V secolo a.C. (19.15):

323 Sul passaggio dalla musica ‘antica’ alla ‘nuova’ nel De musica si veda anche la sintesi critica di De Simone
2011, 83-96.
324 Aristot. Met. 993b15; vd. a riguardo Meriani 2003, 24. Cfr. supra, 11 2.1.
325 Cfr. Poet. 1449a 14-15: kai moAAac petafolag petaaiovoa 1) toaywdia émavoato, émel éoxe TNV
adTNg pvoLv.
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Awx Tl ol pév vopoL ovK €V AVTIOTEOPOLS €MOLOLVTO, al d& AAAaL @datl al xoowkal; 1) 6Tt oL uev
VOUOL AYWVIOT@V Noav, wv 1)on pipelofat duvapévwv kat diatetveoBat 1] 1) €yiveTto pakoa Katl
TOALENG; KaOATEQ OV Kal TX ONUATA, Kol T HEAN T puroet koAovOeL del éTepa Yvopeva.
HAAAOV YO T@ HéAeL avaykn pipetoOatl 1) Toig Oruacty. dio Kal ot dtBvoapPol, €meldr) HipnTiKol
€YE€vovTo, OUKETL €XOovoLV AvTIoTEOdOLG, mEOTEQOV d¢ eiXov. altiov & OTL TO TaAalov ol
€Aev0egol €X0peVOV AVTOL TTOAAODG 0DV AYWVIOTIKWS XOELY XAAETIOV 1)V, WOTE EVAQUOVIA HEAT
EVNOOV. HETABAAAELY YAQ TOAAXG peTABOAAS TQ €VL OQOV 1) TOIG MOAAOLS, KAl TQ) AYWVLOTN T
to1g 10 00c PuAGTTOLOLY. DO ATAOVOTEQA €TTOIOLY AVTOIG T HEAN. 1) O& AvTioTEOPOS ATTAODV:
elg QLOUOG YAQ E0TL KAl €VL HETEELTAL TO O aVTO AlTOV KAl dOTL T HEV ATO TNG OKNVTG OVK
avtiotooda, T d¢ TOL X0EOU AVTIOTEOPA: O HEV YOO VTOKQLTNG AYWVIOTNG KAl puntg, 6 &

X00Q0G T)TTOV HLUEITAL.

Perché i nomoi non erano composti con struttura antistrofica mentre gli altri canti, quelli corali, si?
Forse perché i nomoi erano prerogativa di cantori professionisti e, dato che costoro erano ormai in
grado di imitare e di compiere virtuosismi, la melodia divenne ampia e variegata? Come le parti
recitate, dunque, anche le parti cantate’® obbedivano al principio dell'imitazione, variando
continuamente. Lo sforzo imitativo ¢, anzi, pi1 necessario nelle parti cantate che in quelle recitate.
Per questo anche i ditirambi, da quando sono diventati mimetici, non hanno piu strutture
antistrofiche, mentre prima le avevano. La ragione ¢ che anticamente li cantavano in coro liberi
cittadini; cantare in tanti in modo professionale ¢ difficile, e di conseguenza cantavano melodie
costruite su un’unica armonia®”. Infatti eseguire molte modulazioni e piu facile per un singolo
esecutore che per un gruppo, e per un professionista rispetto a persone che mantengono invariato il
proprio ethos3?. E questo il motivo per cui per loro si componevano melodie pit1 semplici. In effetti la
struttura antistrofica € semplice, perché ha un unico ritmo e un’unica struttura metrica. La stessa

ragione ¢ anche alla base del fatto che le monodie di scena non siano antistrofiche, mentre lo sono i

326 S intendono, come si chiarisce poco oltre, le monodie eseguite dagli attori &mo oxknvng.

327 ]I termine évapuovia e da intendersi qui in contrapposizione alle moAAal petaBoAai cui si fa riferimento

subito dopo. Per petafoAr] nel linguaggio tecnico antico si intende la “modulazione” nel senso del

passaggio da una scala all’altra in corrispondenza di quelle note della melodia che possono appartenere

tanto a un modo quanto a un altro (assumendo naturalmente una differente posizione all'interno di

ciascuno). Mi sembra quindi possibile che gli évaguévia péAn intonati dai cori amatoriali del passato

vadano intesi come canti “in una sola harmonia”, cioe privi di petafoAat. Cosi anche Ferrini 2002, 547 n. 440,

anche se la sua traduzione del passo (“cantavano in accordo perfetto”, 279) non chiarisce I'interpretazione

data e, anzi, sembra dare alla frase un differente significato.

328 ] 'espressione va intesa in contrapposizione alla capacita mimetica dell’esecutore di professione, concetto

che si ribadisce peraltro anche pit avanti.
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canti del coro: I'attore, infatti, € un professionista dell’imitazione, mentre il coro € meno capace di

imitare.

La quantita delle questioni affrontate nel passo e il livello di articolazione dell’argomentazione nel
suo complesso costituiscono evidentemente il riflesso e la sintesi di una discussione che deve aver
toccato diversi punti e aver indagato a fondo il tema in oggetto. Dal passo apprendiamo in primo
luogo che la cifra stilistica sentita come maggiormente caratteristica delle nuove tendenze era
I’abbandono della responsione strofica, ben testimoniato del resto nella produzione dell’ultimo
Euripide, in cui sono presenti diversi brani &dotgodpa soprattutto nelle monodie degli attori sulla
scena, che anche il nostro passo individua come i brani maggiormente interessati dalle
trasformazioni ivi esaminate.

Il progressivo affrancamento della responsione che si riscontra nelle monodie accompagnate
dalla kithara o dall’aulos € posto in relazione con il verificarsi del medesimo fenomeno anche in un
genere corale come il ditirambo. Questo cambiamento e ricondotto a due differenti fattori, uno
sociale e uno estetico. Sul piano sociale, il mutamento nella struttura del ditirambo e spiegato
facendo ricorso al sempre crescente impiego di cantori professionisti (dywviotai) in luogo dei cori
amatoriali, formati da cittadini appositamente reclutati e istruiti per 'occasione, cui anticamente
era affidata ’esecuzione di questo genere. Nel caso dei nomoi, da sempre eseguiti da professionisti,
trattandosi di composizioni monodiche, il progressivo svincolamento dalla struttura strofica e
spiegato chiamando in causa l'altro fattore, vale a dire il crescente gusto per lo sperimentalismo e il
virtuosismo musicale al fine di rendere piu efficace la mimesis. In altre parole, € proprio I'intento
mimetico a motivare il ricorso a strutture e melodie sempre piu articolate e varie (01 pakoa katl
ntoAvednc) e 'abbandono dell’antica struttura strofica, la cui fissita costituiva evidentemente un
impedimento in tal senso.

Vale a stento la pena di ribadire I'importanza del concetto di mimesis nella concezione poetica di
Aristotele (a riguardo si vedano ancora le osservazioni preliminari svolte in Introduzione 2.1); se
nella Poetica I’attenzione del filosofo si concentrava su questo aspetto soprattutto in relazione al
contenuto dei drammi, alla vicenda narrata e agli 101 dei personaggi portati sulla scena®”, questo

passo offre una significativa testimonianza di quanto in profondita esso abbia condizionato anche

329 Non mancano tuttavia riferimenti all'importanza di questo elemento, e al fatto che esso sia legato alle
medesime categorie etiche da cui dipendono i caratteri dei personaggi tragici e comici, in ambito musicale.
Cfr. Poet. 1448a 9-10: xal yoao év opxnoel kal avAnoel kal kiBaploel €ott yevéoBal tavtag Tag
dvopotdtntac.
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la riflessione su altri elementi della performance teatrale. Si tratta inoltre di una significativa
testimonianza della continuita tra le metodologie e i presupposti teorici messi a punto da
Aristotele nella Poetica e quelli alla base delle ricerche intraprese successivamente nella sua scuola.
A tal proposito occorre precisare che per i due libri di argomento musicale dei Problemata (11 e 19),
sulla base di un’analisi complessiva del loro contenuto e dei rapporti che essi mostrano di avere
con le teorie di altri esponenti del Peripato, si e ipotizzata una datazione di alcuni decenni
successiva alla morte di Aristotele; cio significherebbe che essi ci offrono una panoramica dei
principali argomenti discussi all'interno della scuola tra I'ultimo quarto del IV secolo a.C. e I'inizio
del III, inglobando al loro interno anche materiale precedente®®. Per quanto riguarda in particolare
questo passo, non sembrano presenti indizi particolari che aiutino ad individuarne la paternita, o
perlomeno a rintracciare affinita stringenti con speculazioni a noi note di un esponente del
Peripato in particolare: “cio attesta una scarsa specificita di simili studi e indica che con ogni
probabilita essi rappresentavano campi di interesse del Peripato prima ancora che di singoli
esponenti”®.. E proprio alla luce di questa osservazione che la nostra testimonianza acquista un
valore ancora maggiore, in quanto fornisce un’ulteriore conferma di come la musica e la sua storia
costituissero un campo di indagine per cosi dire “trasversale” e non appannaggio di un singolo
studioso, ma evidentemente oggetto di un dibattito partecipato e condotto alla luce di presupposti
teorici condivisi.

Un altro elemento di non secondaria importanza che il problema 19.15 pone in evidenza e come
lI'interesse per la storia delle forme musicali possa essere inserito a pieno titolo tra gli argomenti
che caratterizzano la ricerca peripatetica et copoviav — cosi e intitolato il libro 19 dei Problemata:
si tratta di un ulteriore indizio a favore dell'idea che, a dispetto della frammentarieta della
documentazione superstite relativa alla storia musicale peripatetica, in essa si possa scorgere
I’adesione a un paradigma teorico di fondo, parte integrante del quale e il riconoscimento di un
divenire storico scandito da alcuni snodi fondamentali e pitt 0 meno concordemente riconosciuti.

La natura “descrittiva” dei Problemata (nel senso che essi per cosi dire “fotografano”,
riassumendolo sotto forma di domande e risposte, lo status quaestionis relativo alle singole

discipline e ai singoli argomenti oggetto di dibattito nella scuola) e probabilmente cio che spiega

30 Per uno studio approfondito dei due libri, con l'individuazione dei punti di contatto con le principali
teorie peripatetiche note in ambito acustico ed armonico e alcune proposte di attribuzione, si rimanda in
particolare a Petrucci 2011, 175-238 (in particolare, per il libro 19, 210 sgg.). Si veda inoltre Barker 1989, 85.
31 Petrucci 2011, 234. Di analogo tenore anche la considerazione espressa poco oltre (235): “problemi dedicati
alla storia della musica si inseriscono in modo significativo in una serie di testimonianze relative al primo
Peripato: come gia il maestro, Teofrasto e Aristosseno certamente si dedicarono a simili temi.”
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un fatto che, alla luce delle considerazioni preliminari sulla ‘nuova musica’ espresse supra, puo
apparire singolare, vale a dire l'assenza di qualsiasi giudizio di tipo estetico, etico o morale nei
confronti del nuovo stile musicale. La sua messa in relazione con un maggiore impegno da parte
degli attori e cantori professionisti nella realizzazione della mimesis sembra esprimere anzi un
atteggiamento tutto sommato aperto alle novita introdotte dai tragediografi e dai ditirambografi,
data I'importanza di questo concetto nella riflessione aristotelica. Come avverte Barker, tuttavia,
“we should not read too much into the fact that unlike Aristoxenus he [sc. the Problemata author]
expresses no regret or disapproval about what has happened but merely records it; this probably
reflects no more than the convention of the genre in which he is writing”332

Proprio la particolare natura dell’opera di provenienza del passo, pero, e cio che consente di
rilevare come un interesse per la storia della musica “in quanto tale” fosse parte integrante
dell’indagine peripatetica sulla povowkr) e fosse sentito dagli esponenti stessi della scuola come un
elemento caratterizzante di questo ambito di ricerca. In altre parole, la presenza di questo
resoconto sui nomoi in un’opera come i Problemata dimostra che il suo autore, chiunque egli fosse,
lo considerava un tema di una certa rilevanza all’interno della disciplina in cui esso si inserisce; il
che significa a propria volta che, al di la delle questioni di natura etica ed estetica sollevate da
questo argomento e a prescindere dalle idee dei singoli studiosi in merito, 1'approccio dei
Peripatetici allo studio della musica era caratterizzato da una generale consapevolezza dei
cambiamenti verificatisi nel corso del tempo e di come il loro studio andasse affrontato mediante
appropriati strumenti interpretativi.

In questo senso, il fenomeno della ‘nuova musica’, con le ripercussioni che ha sulla prassi
musicale dei decenni successivi, che vedono entrare progressivamente nell'uso quei cambiamenti
che a fine V secolo a.C. erano sentiti come rivoluzionari, gioca un ruolo fondamentale per lo
sviluppo di un interesse storico nei confronti della musica del passato, in un duplice senso: se da
un lato, come fatto storico, essa determina la necessita di mettere a punto strumenti appropriati
per la ricostruzione delle fasi che la precedono, dall’altro, nel momento in cui la povouwr riceve nel
Peripato la propria sistemazione teorica come campo di ricerca storico-erudito, diventa essa stessa
oggetto di indagine in quanto snodo significativo nella storia della disciplina, ponendo

interrogativi come quelli a cui in Problemata 19.15 si cerca di offrire una risposta.

332 Barker 2014, 76.
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2. Etica ed estetica della ‘nuova musica’ nei frammenti dei Peripatetici

L’attenzione alle trasformazioni nella prassi compositiva e musicale connesse con I'avvento della
‘nuova musica’ e rivolta principalmente, come si e detto, ai generi teatrali, come ben dimostra il
passo dei Problemata commentato nel capitolo precedente e come si vedra ancora attraverso
I'esame delle evidenze aristosseniche in proposito (cfr. infra, 187 sgg.)*S. I cambiamenti stilistici e le
trasformazioni sociali legate alla crescente professionalizzazione della pratica musicale e alla crisi
dell’educazione tradizionale risultano pero aver lasciato traccia di sé anche in altri contesti, ivi
compresi quelli pertinenti alla sfera privata, come il simposio. Che, anche in questo ambito, la
tradizionale consuetudine dei partecipanti di eseguire essi stessi canti accompagnati dalla lira o
dall’aulos fosse stata a un certo punto soppiantata dall’abitudine di ingaggiare musicisti di
professione per I'intrattenimento dei convitati e testimoniato dal Simposio di Senofonte, ambientato
nel 422 a.C.%4, Vi si descrive infatti, terminata la cena dei convitati, I’arrivo di una suonatrice di
aulos, una ballerina e un fanciullo suonatore di cetra e danzatore, accompagnati da un personaggio
che si rivela essere il loro padrone, cui spetta il guadagno derivante dal noleggio dei musicisti per
la serata®®.

Una situazione analoga e testimoniata indirettamente anche dai frammenti di Dicearco e
Aristosseno a proposito dei canti simposiali, di cui abbiamo trattato in precedenza (cfr. II 1.2, pp.
132-135): essi documentano non soltanto come delle antiche abitudini musicali nel simposio si
fosse da tempo persa la memoria diretta, ma anche esse fossero gia oggetto di congetture e ipotesi
in merito alla loro origine e alle loro modalita esecutive®¢. Emblematico a tal proposito il
riferimento di Dicearco (fr. 90 Mirhady) alla persistenza dell’abitudine di cantare ai simposi
tenendo in mano un ramoscello di alloro o mirto, in ricordo dell’antica usanza di passarselo di
mano in mano come una sorta di testimone che scandiva il passaggio da un esecutore all’altro®”.

Alla prassi di ricorrere a musicisti (o, pit1 spesso, musiciste) di professione nel simposio allude

polemicamente anche il fr. 91 Mirhady, la cui attribuzione a Dicearco € in realta non del tutto

333 A riguardo cfr. ancora Csapo 2011, 65 sgg.
334 Cfr. a riguardo Barker 2014, 76
35 Xen. Sym. 2.1: wg 0" adneédnoav ai tpdmnelal kat éomelodv e kal Enaldvioay, €oxetat avTolg &mi
KOUOV Lvoakdoldg tig avBpwmog, éxwv te avANTEda dyabrv xat épxnotoda twv tx Bavpata
duVAHEVWVY TIOLELY, KAl MAdA TAVL Ye @wEATOV Kal mAvy kaAws KiBaptlovta kal 6pxovuevov. Tadta d¢
Kal EMevis g év Bavpatt agyvolov EAGuPavev.
336 Cfr. Barker 2014, 75 sgg.
37 Cfr. supra, 11 1.2.
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sicura, poiché il nome della fonte da cui proviene il testo citato ¢ omesso; a rendere plausibile
l'ipotesi e il fatto che, nel manoscritto che lo cita, il frammento sia immediatamente preceduto da
altre tre citazioni dello stesso autore®, Il testo del frammento concerne 'origine del detto popolare
éxkekoPO’ 1) povowkr), con cui si esprimeva il rammarico per l'abbandono dei tradizionali
passatempi simposiali in favore di forme di intrattenimento piu triviali (Dicaearch. fr. 91 Mirhady

= Zenobius, Epitome collectionum Lucilli Tarrhaei et Didymi 3.99):

ExxékodO’ 1) povown- pnotv 6t 1@V maAaiwv v toig ovpmooiols PLAoAGYwV (NTHoeL XOWHEVWY
ol DOTEQOV TAG HOLOOLEYOUS Kal KlOaploToag Kal 0pXNoTOAG ETeloryayov, O00ev v

KQALVOTOULAV TIVEG ALTLWHEVOL TT) TTAQOLUI E€XQWVTO.

“la musica & stata tagliata”: [Dicearco?] racconta che, mentre i letterati del passato durante i simposi
conversavano di argomenti dotti, le generazioni successive vi introdussero donne che cantavano,

suonavano e danzavano, donde 'uso del proverbio per criticare I'innovazione.

I1 termine povowcr] nel proverbio il cui significato e spiegato attraverso la (presunta) citazione di
Dicearco e probabilmente da intendersi in senso lato, in riferimento al livello culturale dei simposi
degli antichi in opposizione alla natura decisamente meno elevata degli spettacoli di musiciste e
danzatrici entrati successivamente in voga; del resto le riflessioni svolte in questo frammento, cosi
come nel fr. 90, non sembrano denotare un interesse specifico nei confronti della ‘nuova musica’
come comunemente la si intende, ma mostrano semplicemente come un cambiamento nei modi
dell’intrattenimento musicale fosse documentato e percepito anche in contesti e generi diversi, con
ogni probabilita per influsso delle trasformazioni che interessavano anche I’ambito teatrale.

Altri due frammenti di Dicearco sembrano riferirsi piu specificamente alle prerogative della
‘nuova musica’ anche se si tratta di due citazioni cosi brevi da rendere impossibile qualsiasi ipotesi
in merito al loro originario contesto. Entrambi provengono da una raccolta paremiografica, vale a
dire I'epitome di Zenobio della raccolta composta da Didimo Calcentero e Lucilio di Tarra (come
del resto il fr. 91, fatto che puo forse suffragare ulteriormente la sua attribuzione a Dicearco) e sono
utilizzati per spiegare 1'origine di detti popolari incentrati sulla misteriosa figura di un auleta. Nel
primo caso si ricorre a Dicearco per spiegare l'origine dell’espressione aewe ta TéAAnvog (fr. 97

Mirhady = Zenobius, Epitome collectionum Lucilli Tarrhaei et Didymi 2.15):

338 Cfr. Mirhady 2001, 93 n. 2.
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aede tax TéAAnvoc: oOtog 0 TEAANV &yéveto avANTG kKal HEADV AVUTOTAKTWV TOWMTNHC.

pHépvnTat avtov Awaiagyog 6 Meoonviog.

“Canta le canzoni di Tellene”: questo Tellene era un auleta e compositore di canti “irregolari”. Lo

menziona Dicearco di Messina.

E probabile che I'auleta menzionato in questo frammento, Tellene (figura non altrimenti nota), sia
lo stesso cui si riferisce anche il fr. 98 Mirhady (= Zenobius, Epitome collectionum Lucilli Tarrhaei et

Didymi 2.100):

TOV AQUANTIV aVAeY: TavTnG pépvntat PV 0 kwpkos. Aucaiagyog ¢ oty Tt avANTAG TIg
€YEVETO UI] TAVL TOIG AVANTIKOLS EUHEVWV VOUOLS, AAAX agaktvv- 60ev eig magotpiav NAOev

0 Adyog.

“...che l'auleta suona”: riporta questo detto il comico Filemone. Dicearco attesta che vi fu un auleta

che non si atteneva molto ai nomoi auletici, ma li stravolgeva: fu cosi ’aneddoto divenne proverbiale.

Qui il nome dell’auleta cui si riferisce il proverbio € mancante; che pero possa trattarsi dello stesso
Tellene menzionato nel fr. precedente e suggerito dalla somiglianza di significato che sembra di
poter cogliere tra 1'aggettivo avumotaxtog, usato da Dicearco al fr. 97 per descrivere il carattere
“irregolare” o “contrario alle regole” delle composizioni di questo musicista, e 1’espressione )
EUUEVELV TOIG AVANTIKOLS VOUOLS AAAX maxpakivety. In entrambi i casi si ricava 1'informazione che
questo Tellene, chiunque egli fosse, fosse un trasgressore delle regole tradizionali dell’auletica.
Sembra abbastanza probabile che i due frammenti abbiano un’origine comune: quasi
certamente essi provengono dalla stessa opera e, forse, sono rielaborazioni differenti di uno stesso
passaggio che conteneva sia il nome dell’auleta in questione, che si ricava dal fr. 97, sia il
riferimento al carattere “sovversivo” delle sue composizioni per aulos. Il fr. 97 potrebbe essere in
effetti una versione “abbreviata” del testo citato nel fr. 98, che probabilmente riproduce il testo di
Dicearco in una forma piu vicina a quella che doveva essere la sua struttura originaria. Alcuni
elementi formali sembrano suffragare questa ipotesi: in primo luogo il fatto che nel fr. 98 la
citazione di Dicearco sia introdotta dall’inciso ¢pnoiv, che induce a ritenere che il testo sia riportato

in modo abbastanza fedele, mentre il fr. 97 contiene una formulazione molto piu generica, che in
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qualche modo riassume il contenuto del fr. 98. Anche I'aggettivo avundétaxtoc, usato nel fr. 97 per
descrivere le melodie di Tellene, probabilmente non deriva dal testo di Dicearco ma e utilizzato
per parafrasarne il contenuto: si tratta infatti di un composto raro, le cui occorrenze note non sono
anteriori al II sec. a.C. e di cui, in ogni caso, non si conoscono altre attestazioni in riferimento alla
‘nuova musica’ né, in generale, in ambito musicale.

Dal punto di vista terminologico, il fr. 98 si mostra decisamente pit in linea con alcuni elementi
tipici della critica conservatrice alla ‘nuova musica’. Particolarmente interessante appare, a questo
proposito, il riferimento agli avAntikot vopor che Tellene (se € davvero lui l'auleta cui si allude
qui) avrebbe stravolto (mapaktveilv) con la sua musica, che ci riporta alla riflessione sui nomoi
musicali (cfr. in particolare II 2.1, pp. 152-153), ma, soprattutto, se l'interpretazione del termine e
corretta®®, conferma che si tratti di un riferimento allo stile della ‘nuova musica’. Il frammento di
Dicearco testimonierebbe quindi I’esistenza di una tradizione sui nomoi auletici affine a quella che
il De musica attesta, come si e visto, per i nomoi citarodici, oltre a confermare la centralita del nomos
nelle riflessioni peripatetiche sull’evoluzione storica della musica.

L'uso del verbo magaxivetv — ammesso che il frammento riporti effettivamente gli ipsissima
verba di Dicearco, come ritengo possibile — sembra tradire la posizione di Dicearco nei confronti del
nuovo stile di cui Tellene sarebbe un esponente. Il concetto espresso dall’espressione magaxtvetv
TOUG AVANTIKOVG vououg ricorda altre formulazioni analoghe in contesti in cui la portata
innovativa delle composizioni dei ditirambografi di fine V secolo e posta duramente sotto accusa,
come accade in diversi passi del De musica in cui si scorge I'influsso di Eraclide o di Aristosseno: e
il caso ad esempio del passo, che abbiamo piu volte citato, in cui si fa riferimento all’inserimento di
elementi dello stile ditirambico nei nomoi citarodici da parte di Timoteo, che lo pseudo-Plutarco (o,
per meglio dire, la sua fonte) accusa di mapavouetv eig TV doxaiav HOVOIKTV.

Se e corretto leggere nel frammento di Dicearco, pur nella sua stringatezza, un intento polemico
nei confronti della ‘nuova musica’, la sua visione del fenomeno appare dunque molto simile non
soltanto a quella di Eraclide, cosi come la si puo ricavare dal De musica, ma anche a quella di
Aristosseno, confermando tra l’altro, ancora una volta, la contiguita di interessi e atteggiamento
che caratterizza questi due studiosi, come si e gia riscontrato in piu casi nel corso di questo

lavoro®4.

339 Ritengo errata la traduzione di Mirhady, che rende toic avAnTucoic vopois con “the rules of piping”.
340 Cfr. in proposito anche Barker 2014, 81: “They were both members of the Lyceum in the same period; their

interests overlapped substantially, and they must have known one another”.
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Di probabile ascendenza aristossenica e il cap. 12 dello pseudo-Plutarco®!, che si colloca subito
dopo il fr. 83 Wehrli, in cui lo studioso aveva ricostruito il modo in cui sarebbe avvenuta
I'invenzione del genere enarmonico da parte di Olimpo (cfr. I 1.1, pp. 79-81), e che introduce un
discorso storico di sapore analogo a quello precedentemente sviluppato sui nomoi, ora in
riferimento ai ritmi (tradendo quindi, tra l’altro, l'influsso della suddivisione aristossenica della
povowkr] in pit parti tra cui la QuOpKN: cfr. a riguardo Introduzione 1.2). Qui, ancora una volta, il
discorso ¢ dominato dalla contrapposizione tra le innovazioni “positive”, condotte ancora nel
rispetto della tradizione e del xaAov, e il cattivo gusto di cui e espressione lo stile dei

ditirambografi di fine V secolo ([Plut.] mus. 12.1135¢32-d):

"Eott 0¢ Tic AAKHAVIKT] KALVOTOpI Kal LINoLX0QEl0g, Kal avtal ovk AdeoT@oatl oL KAAoL.
Koé€og d¢ xat Tyobeog kat PAdGEevos kal ol kat avtovg TV NAiav yeyovoteg mowmtoal
dootikwTeQol Kal GprAdkavol yeyovaot, tov AdvOowmov kal Oepatikov vov ovoualopevov
TOOTOV dWEAVTEG: TV YaQ OAryoxoediav kal TV ATMAOT)TA KAl CEUVOTNTA TNG HOVOLKTG

TIAVTEAQS AOXATKNV elval CUUBEPNKEV.

Pure Alcmane e Stesicoro apportarono innovazioni, e anche queste non si discostarono dallo stile
nobile. Cresso, Timoteo, Filosseno e i compositori della loro epoca furono invece davvero volgari per
la loro smania di novita, tesi com’erano alla ricerca di quello che ora viene definito stile popolare e
ad effetto: I'impiego di poche corde, la semplicita e la dignita erano, in effetti, caratteri peculiari

della musica antica. [trad. it. A. Meriani, con qualche lieve modifica]

Nel passo sono presenti quasi tutti gli elementi che, sul piano semantico, caratterizzano 1’estetica
della ‘nuova musica’, vale a dire I'eccesso di novita (espresso dall’aggettivo ¢ptAdkatvor che si
contrappone, pur condividendo la medesima radice, alla valenza positiva della kawvotopia di
Stesicoro e Alcmane; lo stesso termine era stato usato poco prima per lodare I’apporto innovativo
di Terpandro)*® e, per contrasto, il carattere variegato e complesso delle nuove composizioni,
evocato dal riferimento alle categorie di segno opposto che, invece, sono assunte a caratteri
distintivi dell’antica musica: 0Aryoxodia, &AtAOTNG e oepvoTne. A quest’ultima caratteristica, in

particolare, si contrappongono 10 ¢pAavOowTtov Kat t0 Oepatikov associati alle composizioni del

31 A riguardo si veda in particolare Meriani 2003, 76-77.
32 Sui concetti di kKaAdv e kavov nel De musica e le loro relazioni reciproche cfr. Gostoli 2019, 21-32.
343 [Plut.] mus. 12.1135c.
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nuovo stile, vale a dire 1’eccessiva ricerca di spettacolarita allo scopo di incontrare il gusto di un
pubblico pili vasto e meno selezionato: un elemento tipico della riflessione teorica sulla ‘nuova
musica’ e, in effetti, I'associazione tra lo sperimentalismo in campo musicale e la ‘volgarita’ del
gusto popolare che esso incontra, di contro alla semplicita dello stile antico che, invece, e
apprezzato da quanti posseggono un livello culturale sufficientemente elevato.

Tutti questi concetti si riscontrano in modo piu 0 meno costante anche in cio che resta della
produzione sicuramente aristossenica su questo argomento®*. Un altro aspetto che nella riflessione
di Aristosseno appare centrale e il modo in cui la qualita dell’educazione ricevuta ¢ alla base della
formazione di un buon gusto musicale, come si apprende da un altro brano contenuto nel De

musica (fr. 76 Wehrli = [Plut.] mus. 31.1142b-c):

OTL 0& QA TAC AYWYAS KAl Tag pabnoels d1opbwolc 1) dixateodr) yiyvetar dNAov Aplotofevog
émoinoe. v yao kata v avtov NAkiav ¢not Tedeoia 1@ OnPaiew ocvufnvat véw pév ovtt
toadnvat év T KaAAIoT) pHovok), kal pHabeltv dAAAa e TV €VOOKIHOVVTWVY Kal o1 Kal ta
[Twvdagov, td te Alovooouv tob Onpaiov kat T Adumov kai ta Ilpativov kat twv Aotmawv 6oot
TV AVQIKWV AVOQEG €Y£EVOVTO TomTal KQOVUATWY dyabol kal avAnoat d¢ KAAWS kal TeQL Ta
Aot pépn NG ovUTAoNS Taeiag Kavag duxmovnOnvar magaAAdéavta d¢ TNV NG AKUNG
NAwiav, o0tw oPoddoa EfamatnOnvatr OMO THNG OKNVIKNG TE KAl TOWKIANG HOLOIKNG, @¢
katapoovioal TV KaAwv Ekelvov €v oig avetoadn, ta DPro&évouv d¢ kat Tiywobéov
ExpavOave, kal TOVTWV AVTOV TA MOWKADTATA Kal MAelotnv év adTolg éxovTa Kalvotopiav:
oounoavTa T €Ml TO TMOLELY HEAT) KAl DIATERWHEVOV AUPOTEQWV TWV TEOTIWYV, ToL Te [Tivdapelov
kat tov PAoeveiov, un dvvacbat katogbovv év 1@ Ploeveiw Yéver yeyevnobal d attiav v

€K Maog KAAALOTNV Aywymnv.

Che dai percorsi educativi e dallo studio delle discipline possa derivare un miglioramento o,
all’opposto, una degenerazione, lo ha espresso in modo chiaro Aristosseno. Egli racconta infatti che,
tra i suoi contemporanei, a Telesia di Tebe capitd, quando era giovane, di essere educato alla musica
pitt nobile e di apprendere, tra le altre composizioni di poeti illustri, anche quelle di Pindaro, di
Dioniso di Tebe, di Lampro, di Pratina e di tutti gli altri che, tra i poeti lirici, furono valenti
compositori di musiche strumentali: sapeva suonare bene 1'aulos e ricevette un valido insegnamento
anche in altri ambiti della cultura generale. Tuttavia, superata 1'eta della piena maturita, si lascio a

tal punto sedurre dalla musica per il teatro, con il suo carattere multiforme, che inizio a disprezzare i

34 Per una sintesi si rimanda in particolare a Meriani 2003, 58-69.
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grandi compositori con cui era stato educato e studio le composizioni di Filosseno e di Timoteo, per
giunta proprio quelle piui variegate e dotate della piu forte carica rivoluzionaria. Quando pero si
volse a comporre melodie e sperimento entrambi gli stili, quello di Pindaro e quello di Filosseno, in

quest’ultimo non riusci: e la ragione era I'ottima educazione che ricevette fin da fanciullo.

Anche in questo frammento tornano elementi tipici del conservatorismo musicale: al giudizio
positivo precedentemente espresso nei confronti della sobria semplicita dello stile antico
corrisponde qui "accento posto sulla mouciAiar — altro termine che definisce in modo ricorrente
l'estetica della ‘nuova musica’ — delle composizioni di Filosseno e Timoteo, nuovamente proposti
come exempla negativi degli eccessi sdoganati dalle nuove tendenze. L’opposizione binaria tra
d1600wolic e dixaTEodr), conseguenza rispettivamente di una buona e di una cattiva educazione,
cui corrisponde poi quella tra la kaAAiomn povown) di Pindaro e altri rappresentanti dello stile
tradizionale e la oknvikr] te kail mouciAn povowr) dei ditirambografi, introduce un concetto
fondamentale, vale a dire “l'importanza di un’impostazione organica e non casuale del curriculum
studiorum”** anche in funzione della formazione di un gusto conforme ai canoni del kaAdov34,
Appare inoltre evidente, come numerosi studi hanno opportunamente sottolineato, il fatto che
Aristosseno non sia attento solamente agli aspetti di natura tecnica connessi con I’apprendimento
della pratica musicale, ma attribuisca grande importanza anche alle sue implicazioni etiche (come
del resto si aveva gia avuto modo di cogliere attraverso I'esame di altri passi nei precedenti
capitoli)3¥7.

La forma mentis fornita da un’adeguata educazione non soltanto musicale, ma in tutti i campi del
sapere, costituisce per Aristosseno un possesso tanto radicato da esercitare il proprio influsso
anche contro il volere dell'individuo, come mostra ’aneddoto a proposito dei tentativi falliti di
Telesia di comporre nel nuovo stile, che esemplifica concretamente 'azione di 616p0woic che la
sua valida formazione continua a esercitare anche molti anni dopo essere stata impartita. Il fatto
che Aristosseno presenti ’auleta tebano come un suo contemporaneo, vissuto quindi nel pieno IV
secolo a.C., sembrerebbe testimoniare come almeno in determinati contesti si continuasse a

praticare 'educazione tradizionale, tralasciando invece le composizioni di quegli autori che, anche

345 Meriani 2003, 59.
36 A riguardo cfr. Gostoli 2019 (c.d.s.).
37 A riguardo cfr. Meriani 2003, 59, con le citazioni ivi presenti e, specificamente in riferimento all'fj0oc nella
concezione musicale di Aristosseno, Rocconi 2012, 65-90 (in particolare, per cio che riguarda questo passo,
83-85). Si veda anche Barker 2007, 247-249.
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a decenni di distanza, erano considerati fautori di uno stile eccessivamente trasgressivo; al tempo
stesso, la natura fortemente elitaria di questo tipo di maweia & suggerita dal riferimento per
contrasto alla oknvikr) povowr), sede privilegiata per innovazioni e sperimentazioni proprio in
virtu dell’entusiasmo che esse suscitavano presso il pubblico vasto e in larga parte incolto delle
rappresentazioni teatrali.

Al fatto che, in generale, la memoria della kaAAiotn povowr del passato fosse coltivata e
sopravvivesse solamente in circoli ristretti fa riferimento anche un altro frammento di Aristosseno

trasmesso da Ateneo (fr. 124 Wehrli = Ath. 14.632a-b)3:

AoTteQ AQLoTtdEevog év TOIC CUMUUIKTOLS OLUUTOTIKOLG: Opolov, ¢noti, mowovpev TooewwvidTolg
tolc év 1@ TveonVvik® KOATW KatowovLOow. ol oLVEPN Ta pev €€ aoxns "‘EAAnow ovowv
éxpePaoPaowodat Tvoonvoic 1) Popaiow yeyovooy katl v te pwvnyv petaeBAnkévatl ta te
AOITIA TV ETUTNOEVUATWY, AYELV O piav TV avTovg TV 00TV TV EAANvm@v €Tt kat vov,
€V 1] OLVIOVTEG AVAULUVNOKOVTAL TV &QXAlwVv EKEVWV OVOUATWV TE Kal VOHIpHwV, kal
amoAodupdpevol mEOS AAAAOLG Kal AmodakQvoavtes amégyoviat oUtw d¢ ovv, PNol, kal
Nueis, émedn kat T Oéatoa éxPePagfagwtal kat eic peyaAnv dwadOopav moeAALOev 1)
TLAVON oG avT HovoLkr), kKab®” adTtolg yevopevol OAlyot avaptpvnokopeda ola te v 1) povok.

Tavta HEv 0 Aglotofevog.

Percio Aristosseno, nella Miscellanea simposiale, dice: “Un ragionamento simile possiamo fare per i
Posidoniati che vivono nel golfo tirrenico, cui accadde di imbarbarirsi, da greci che erano all’inizio,
diventando etruschi o romani; cambiarono la lingua e tutte le altre abitudini, ma ancora oggi
celebrano una festa greca, in cui si riuniscono e ricordano i loro antichi nomi e usanze, si lamentano
tra di loro, piangono e alla fine se ne vanno. Cosi anche noi, dice Aristosseno, da quando i teatri si
sono imbarbariti e questa musica popolare ¢ andata incontro a una grave degenerazione, siamo

rimasti in pochi a ricordare tra di noi com’era un tempo la musica”. Questo afferma Aristosseno.

Il passo ha la forma di una citazione letterale; si puo quindi essere abbastanza sicuri che quelli che
Ateneo riporta siano gli ipsissima verba di Aristosseno. Il frammento e tratto da un’opera il cui
titolo, ZVoppkta ovumnotikd, farebbe pensare a una raccolta miscellanea di argomenti di vario

genere, e in cui secondo Wehrli trovavano ampio spazio questioni legate all’educazione®. Vi si

38 Uno studio approfondito di questo frammento si trova in Meriani 2003, 15-48.
349 Wehrli 19672, 84.
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esprime un’analogia tra la ‘barbarizzazione’ delle usanze culturali degli abitanti di Posidonia, che
a causa del contatto con le popolazioni etrusche ed italiche avrebbero con 1’andare del tempo
dimenticato la propria lingua e le proprie tradizioni, e la presenza di un analogo fenomeno in
Grecia in riferimento agli spettacoli teatrali, che si sarebbero anch’essi “imbarbariti” per via della
dadpOopda subita dalle loro musiche. Al di la della presenza anche in questo testo della polemica
nei confronti del carattere “popolare” (mavdonuocg) della musica teatrale, € interessante rilevare
come l'elemento che, secondo Aristosseno, accomuna quanto avvenuto a Posidonia e ad Atene sia
proprio la perdita della memoria storica, dal momento che, come egli stesso afferma, oAtyot
avoapupuvnokopeda ola te v 1) povotkr), anche se nel caso di Posidonia si tratta di un fenomeno
dovuto ad influssi esterni, mentre per cio che riguarda il teatro attico la responsabilita e da
attribuirsi unicamente agli Ateniesi stessi.

Anche I'ambientazione simposiale dell’opera offre lo spunto per qualche considerazione; se,
come e tipico di questo genere di opere, essa era in forma di dialogo, € possibile che la citazione sia
da riferire a una persona loguens non necessariamente da identificarsi con Aristosseno, anche se il
suo contenuto sembra comunque esprimere il punto di vista dello studioso. Se e corretta questa
ipotesi, il passo puo essere letto come una sorta di mise en abime del dibattito peripatetico sulla
musica, trasferito nel contesto di un simposio fittizio in cui, pero, si descrive una situazione che
rispecchia probabilmente la realta: un gruppo selezionato di dotti (0Atyot) che si riunisce a
discutere di musica anche allo scopo di richiamare alla memoria (dvapuvriokewv) la tradizione
passata. La trasposizione del dibattito peripatetico sulla musica nella cornice del simposio presenta
del resto qualche affinita con quanto si ricava anche da altre fonti, come ad esempio un passo di
Plutarco che, forse sulla base di opere come questa, attribuisce ad alcuni dei principali esponenti
della scuola I'abitudine di discutere in modo informale di questi argomenti (Non posse suaviter vivi

secundum Epicurum, 13 1096a):

OUK 1)V 0& TEOG TO Ndéwe (Vv émietkéoTeQov HUEa Kat Oupapata dvoxepaively wg kKavOagot kat
YUTEG, 1) KOLTIKQWV Kal HOLOK@V AaAlav BdeAvttecfat kal (pevyelv; molog yae av aVAOS 1)
KlOdoa dOHOOUEVT TEOC NV, N TIC X000¢ “evELonA KEAADOV AKEOOTODWV AYVOHEVOV DL
otopatwVv’ GOeyyouevoe, ovtwe evPpoavev Emikovgov kat Mnteddweov, ws AQLoToTéAN kal
Bcodpoaotov kal Awatlagxov kat Tegwvvuov ol mept xopwv Adyor kal dWDACKAAWV Kal To

[0t ]avA@V MEoPAT|uaTA Kal QLOUWY Kal AQUOVILV;
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Non sarebbe stato pili appropriato, per vivere bene, essere infastiditi da unguenti e incensi, come gli
scarabei e gli avvoltoi, piuttosto che aborrire e rifuggire la conversazione dei grammatici e dei
musici? Quale aulos o cetra accordata per il canto, quale coro che intona “voce dall’ampio suono, che
si spezza in bocche di eccelsa sapienza” ha dato a Epicuro e Metrodoro tanta soddisfazione quanta
ne davano ad Aristotele, Teofrasto, Dicearco e leronimo i discorsi sui cori e sulle rappresentazioni

teatrali e i problemi sugli auloi, sui ritmi e sulle armonie?

Cio che in ogni caso emerge da queste testimonianze e come la discussione di questi argomenti
fosse effettivamente diffusa all'interno del Peripato e si svolgesse anche in contesti alternativi a
quelli dell'insegnamento e della ricerca condotti all'interno del Liceo, di cui il simposio costituisce
la trasposizione letteraria. Cio che in ogni caso emerge dal fr. 124, ben espresso mediante il ricorso
al verbo avapiuviokerv, € la consapevolezza di come la memoria dell’antica prassi musicale
possa essere mantenuta solamente attraverso il suo studio, sia dal punto di vista pratico — come
dimostra il fortunato caso, dal punto di vista di Aristosseno, dell’auleta Telesia (cfr. supra) — sia sul
piano teorico, mediante la rievocazione e la ricostruzione di quegli aspetti che col tempo erano
andati perduti. Si e visto del resto come la produzione superstite di Aristosseno nel campo della
storia musicale mostri il ricorso a entrambi i tipi di sapere, da un lato la competenza tecnica dei
puovoucol, grazie alla quale egli e in grado di ricostruire 1’evoluzione di determinati aspetti della
pratica musicale e di confrontare con cognizione di causa la prassi esecutiva del suo tempo con
quella delle epoche passate, dall’altro un solido possesso di nozioni teoriche sia in campo musicale
che in altri ambiti del sapere, in cui e visibile 1’assimilazione profonda dell'insegnamento di
Aristotele (cfr. a riguardo Introduzione 1.2).

In altri testi, alla gia piu volte incontrata opposizione tra il carattere elitario della buona
educazione musicale e quello “di consumo” della musica in voga nei teatri si unisce un’altra
antinomia tipica della critica conservatrice, che riguarda I'n0oc “effeminato” della ‘nuova musica’
in antitesi a quello virile ed eroico delle antiche composizioni®*. Questo concetto si trova espresso,
ad esempio, in un riferimento ad Aristosseno presente in Plutarco (Quaest. conv. 711c = Aristox. fr.
85 Wehrli), che chiama in causa il musico, decontestualizzandone le parole, nel quadro di una
disquisizione relativa all’abitudine di far recitare a memoria ai giovani i dialoghi drammatici di

Platone, in relazione alla quale si dice che tav0” oi pév avotngol kat xaptevreg fyannoav

350 Cfr. anche [Plut.] mus. 15.1136b: é¢xorjoavto d’ avTh ol aAawol katd v d&iav, womeg katl Tolg dAAoLg
EruIndeVUAOL ALY Ol d& VOV T&X OeUva aUTNG TAQALTNOXHUEVOL AVTL TG &vOQWIOUS €kelvng kal
Beomeotiag kal Oeoic PpiAnc kateayviav kal KwTIANV el T Oéatoa eloayovot.
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vmepPuwg, ol O dvavdol kal daxteOouupévol T WTa dU dpovolav Kal dmelpokaAiov, olg
Pnowv Aglotoevog XoANV euely, Otav évaguoviov akovowowy, éEéBaAlov (“Le persone serie e
dotate di gusto apprezzavano particolarmente questi intrattenimenti, mentre gli effeminati con le
orecchie rovinate per via della loro ignoranza e incapacita di riconoscere il bello — quelli che, come
dice Aristosseno, ‘vomitano bile quando sentono brani nel genere enarmonico’ - li
disprezzavano”). Il riferimento al genere enarmonico ¢ da intendersi, dal punto di vista estetico,
come un’allusione al carattere nobile delle antiche composizioni, come del resto si evince anche
dalla relazione che Aristosseno istituisce tra la sua scoperta da parte di Olimpo e l’attribuzione
all’auleta frigio del ruolo di agxnyog ¢ EAANvug katl kaAng povowng (fr. 83 Wehrli: cfr. 11.1,
pp- 77-79).

Se sicuramente aristossenica appare la colorita espressione XOANVv éEuetv per esprimere
I’avversione al genere enarmonico da parte dei suoi detrattori, e molto probabile che lo siano anche
i termini, non meno graffianti, con cui costoro sono definiti, che riassumono tutte le caratteristiche
negative associate da Aristosseno alla ‘nuova musica’, ovvero da un lato l'dpovoia e
I'ameporkadiav che contraddistinguono i suoi cultori (in contrapposizione, evidentemente, al
kaAdv come prerogativa della musica tradizionale) e che chiamano in causa ancora una volta la
dimensione paideutica, dall’altro I'avadoia, che evidentemente evoca per contrasto il carattere
avdoeiog delle antiche composizioni e, in particolare, dell’armonia dorica®".

Lo stesso concetto e espresso in un altro testo in cui, significativamente, si fa riferimento
all’attivita dello stesso Aristosseno nel campo dell'insegnamento, improntata a quegli stessi
principi e ideali estetici che caratterizzano la sua riflessione teorica in proposito. Si tratta del fr. 70

Wehrli, tramandato da Temistio (Or. 31.1, 364b-c):

Aploté&evog 6 povokog OnAvvopévny 1N TNV HOVLOIKNV €MERATO AVAQQWVLVAL AVTOS TE
AYATIOV TA AVOQIKWTEQA TWV KQOVHATWV KAl Tolg padntalc EmukeAevwv tov paABaxov
APeUEVOUS PLAEQYELY TO AOQEVWTIOV €V TOIG HEAETLY. ETTEWDT) OV TIS T)QETO AVTOV TWV OLVHOWV:
O v poL Yévolto mA€ov DTEQIOVTL HEV TG VEAS Kal ETMITEQTOVG AOWNG, TV d& TaAawov
dartovrjoavty, dor), PNol, omaviwTeQOV €V Tolg OedTools, W ovX oldv Te OV TMANOeL Te dua

QAQEOTOV elval KAl AQXATOV TIV ETUOTHUNV.

31 ]] riferimento & naturalmente a Plat. Resp. 3.399a: katdAeine éxeivnv v aouoviav [sc. Tv dwototi],
év 1e moAepikt) mpdel Hvtog avdpeiov kat év mdor Plaiw éoyaoia mEeMOVTIWS &v puioatto GpOdyyoug
Te Kol TEoowdiac.
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Aristosseno il musico si sforzava di restituire alla musica, ormai effeminata, il suo antico vigore,
prediligendo egli stesso le melodie strumentali piti virili ed esortando i suoi allievi ad evitare la
mollezza e a conferire alle loro composizioni un carattere virile. Quando dunque uno dei suoi
discepoli gli chiese “ma che vantaggio potro mai ottenere tralasciando lo stile nuovo, che va per la
maggiore, ed esercitandomi in quello antico?”, rispose: “canterai pili raramente nei teatri, perché
non e possibile essere apprezzato dalle folle e al tempo stesso restare fedeli allo stile musicale

antico”.

Nell’aneddoto riportato da Temistio, un allievo di Aristosseno interroga il maestro in merito
all’utilita di praticare lo stile antico quando i teatri sono ormai dominati dal gusto moderno. La
risposta di Aristosseno, dal sapore epigrammatico, sancisce l'inconciliabilita tra I'adesione agli
antichi canoni compositivi ed estetici e la possibilita di avere successo in teatro. Il tutto e introdotto
dall’affermazione secondo cui anche l'attivita didattica di Aristosseno era finalizzata a trasmettere
agli allievi il gusto per gli dvdowkwTega kpovuata tipici delle composizioni in stile tradizionale,
nel tentativo di restituire alla musica ormai OnAvvouévn dei suoi tempi il vigore e la solennita di
un tempo.

Dato il suo carattere biografico e aneddotico, si tratta probabilmente, piti che di un frammento
nel senso proprio del termine, di una testimonianza relativa all’'operato di Aristosseno come
povoukdg, desunta o in modo autoschediastico dalle informazioni che si potevano ricavare in
merito dai suoi scritti, o da fonti successive; non si tratta quindi, quasi sicuramente, di una
citazione letterale, fatto che di conseguenza deve indurre una certa prudenza in merito alla
terminologia qui impiegata (anche se i concetti che essa esprime appaiono, alla luce del confronto
con gli altri frammenti, autenticamente aristossenici).

Prima di concludere, vale la pena soffermarsi brevemente su un particolare lessicale senz’altro
poco rilevante dal punto di vista teorico, ma ugualmente interessante: e qui contenuta la sola
occorrenza a noi nota di un sintagma che sembra traducibile con la definizione moderna di ‘nuova
musica’, vale a dire I'espressione véa &owdr), peraltro in esplicita contrapposizione alla mtaAaik. Si
tratta probabilmente di una coincidenza, né si vuole con questo implicare che essa costituisse in
qualche modo una definizione o un’etichetta ricorrente nell'uso: non dobbiamo dimenticare
quanto a volte si rischi, sulla base di categorie di pensiero moderne, di attribuire una pregnanza
particolare a espressioni e concetti che non ce ’hanno nel loro contesto di appartenenza e nelle

intenzioni dell’autore che li ha utilizzati.
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Che pero la ‘nuova musica’, nell’'insieme dei concetti e dei termini che a questo fenomeno sono
associati nelle fonti antiche e che esprimono la sua irriducibile e inaccettabile lontananza dalla
prassi tradizionale, sia percepita come uno snodo dagli effetti irreversibili nella storia dei generi
poetico-musicali, alla luce della documentazione qui esaminata appare fuori di dubbio. Le
trasformazioni che essa comporta sono con ogni probabilita alla base dello sviluppo della
consapevolezza di un passato musicale non piu accessibile alla memoria diretta (se non in alcune
nozioni conservate dai povowot nell’lambito della pratica strumentale) e che, di conseguenza,
necessitava di essere ricostruito attraverso lo studio e il confronto delle testimonianze letterarie a
disposizione e la discussione delle relative interpretazioni, spesso discordanti tra loro proprio in
virtu della loro natura congetturale. Al tempo stesso, in questo quadro la ‘nuova musica’ diviene
essa stessa oggetto di indagine come punto di svolta fondamentale nella storia dei generi poetici e
della pratica musicale, venendo a coincidere, in termini aristotelici, con il momento a partire dal
quale la musica, raggiunto il pieno conseguimento della propria natura, cessa di evolversi e inizia
ad andare incontro a un processo di degenerazione, ma suscitando anche un interesse
specificamente rivolto alla comprensione delle dinamiche storiche e sociali alla base dei
cambiamenti nello stile e nella prassi musicale.

Il primo Peripato costituisce il contesto al cui interno questa serie di riflessioni viene a
inquadrarsi in una piu generale concezione epistemologica in base alla quale la fondazione teorica
di una disciplina non puo prescindere dalla consapevolezza della sua storia e dall'individuazione
delle principali tappe che ne segnano 1’evoluzione nel corso del tempo; in questo quadro, la
povoukr) come campo di ricerca storico-erudito viene a intersecare i propri oggetti di studio e le
proprie metodologie di indagine con un altro ambito destinato ad avere un impatto notevole sui
successivi sviluppi dell’erudizione ellenistica, vale a dire lo studio e il commento dei testi letterari,
espressione di un approccio del tutto nuovo alla letteratura greca antica e alla sua storia, chiara
anticipazione dell’atteggiamento che avra nella filologia alessandrina la sua espressione piu

matura e compiuta.
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IV: Demetrios von Phaleron (1948-1968%), Heft VII: Herakleides Pontikos
(1953-1969?%), Heft IX: Phanias von Eresos, Chamaileon, Praxiphanes
(1957-1969?), Heft X: Hyeronymos von Rhodos, Kritolaos und seine Schiiler
(1959-19692)
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Tabella riassuntiva dei frammenti peripatetici esaminati

Autore Frammento Opera Fonte Indice delle
occorrenze
Archestrato
Inedito (= ITeol avANT@OV Ath. 14.634c-d 1.1, p. 111
Aristox. fr. 100
Wehrli)
Aristosseno
78 Wehrli Ath. 14.624b I1.1,p.61
80 Wehrli ITept povoung [Plut.] mus. I1.1,p.76
15.1136¢
83 Wehrli [Plut.] mus. I1.1, pp. 79-81
11.1134£-1135b
123 Wehrli Strab. 1.2.3. 12, pp. 89-90
100 Wehrli [Teol avANTQY, Ath. 14.634c-d II1.1, p. 111
[Teot aVA@V Kt
0QYAVWYV
101 Wehrli ITeot avA@V Ath. 14.634e-f II1.1, p. 114
TENOEWS
99 Wehrli Ath. 14.635b II1.1, p. 116
98 Wehrli Ath. 14.635e I11.1, p. 116
97 Wehrli Ath. 4.182f I11.1,120-121
102 Wehrli ITeot dyavwv [Amm.] De adf. II1.1, p. 122
voc. diff. 271
Nickau
89 Wehrli ITept povowkng Ath. 14.619d-e 1.2, p.129
129 Wehrli Yropviuata Ath. 14.619d-e 1.2, p.129
Kato Boaxv
97 I Wehrli Hsch. s.v. 111.2,p.131
kAepiaupol
125 Wehrli (= Suda o 643 Adler, II1.2, p.133

Dicaearch. fr. 89

S.0. OKOALOV

Mirhady)
104 Wehrli ITeot Toaywkng Anonymus II1.3, p. 136 n.
00XNOEWG Antiatticista (= 247
Anec. Bekk.) s.v.
KOQdaKa Kol
KoQOaK(CELY
107 Wehrli ITeot xoowv Ath. 14.630b I11.3, p. 137
103 Wehrli Ath. 14.630c-f I11.3, p. 139
108 Wehrli Ath. 14.631b-c I11.3, pp. 140-
141
109 Wehrli Yvyxoloelg Ath. 14.631d I11.3, p. 142
112 Wehrli Ath. 1.22b 111.3, p. 143
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81 Wehrli [Plut.] mus. I12.1, pp. 158-
16.1136¢-d 159
79 Wehrli Vita Soph. 95-97 1121, pp. 162-
163
76 Wehrli [Plut.] mus. I 2, pp. 190-
31.1142b-c 191
124 Wehrli ZoppkTo Ath. 14.632a-b 12, p. 192
OUUTIOTIKA
85 Wehrli Plut. Quaest. conv. | Il1 2, pp. 194-
711c 195
70 Wehrli Themist. Or. 31.1, II 2, pp. 195-
364b-c 196
Cameleonte
26 Martano Ath. 9.389f I1.1, p.55
5 Martano Ath. 14.623f I2,p.89n.157
31a Martano P.Oxy. XIII 1611 1121, p. 161 n.
287
31b Martano Sch. vet. in I12.1, pp. 161-
Aristoph. Nub. 162 n. 288
967b o
Clearco
32 Wehrli Eowtika Ath. 14.619¢ 111.2,p. 127
Demetrio Falereo
144 SOD (= sch. ex. in Od. 12, pp.91-92
FGrHist 228 F 3.267e, 2.92-93
32a) Pontani
146 SOD (= Prolegomena Tzetzae | 12, p. 94
FGrHist 228 F ad scholia in
32b) Lycophronis
Alexandram, 2.4.3-9
Scheer
Dicearco
39 Mirhady Philod. mus., 1.2, p.87
PHerc. 1572, fr.
2.20-39
72 Mirhady ‘EAAG&dOG Bilog Ath. 14.636¢-d II1.1, p. 108
95 Mirhady Sch.in Od.1.332a, |111.2,p.131n.
1.171 Pontani 241
89 Mirhady (= ITeot povoway Suda o 643 Adler, II1.2, p.133
Aristox. fr. 125 Aywvwv 5.0. OKOALOV
Wehrli)
90 Mirhady ITeot povoway Sch. in Aristoph. II1.2, p. 135
<Ayovwv> Nub. 1364c
73 Mirhady Ath. 1.14d-e I11.3, p. 144
74 Mirhady Plut. Thes. 21.1-3 I11.3, pp. 145-

146
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99 Mirhady ITeot Atovvoiakwv | Sch. in Aristoph. 1121, p. 157
AYWOVWV Av. 1403b
91 Mirhady Zenobius, Epitome | II1 2, p. 186
collectionum Lucilli
Tarrhaei et Didymi
3.99
97 Mirhady Zenobius, Epitome | II1 2, pp. 186-
collectionum Lucilli | 187
Tarrhaei et Didymi
2.15
98 Mirhady Zenobius, Epitome | 1112, p. 187
collectionum Lucilli
Tarrhaei et Didymi
2.100
Eraclide Pontico
111 Schiitrumpf Sch. in Eur. Rh. 346 | I11.1, pp. 54-55
n. 90
114 Schiitrumpf | ITeol povoikng Ath. 14.624c-626a I1.1, pp. 61-65
passim
109 Schiitrumpf | Zvvaywyn twv év | [Plut.] mus. 3.1131f- | 1 1.1, pp. 67-68;
LLOVOLKT) 1132c 1121, p. 150
112 Schiitrumpf Ael. Dion. A 17, p. |II1.1,p.123
128.7-9 Erbse
Fania
15a Engels ITeog tovg Ath. 14.638b 1121, p. 154 n.
ooPLoTag 269
25 Engels Clem. Strom. I12.2, pp. 168-
1.21.131.6 169
38 Engels [Teotl momtwv Ath. 8.352¢ I12.2, p. 169 n.
303
Ieronimo
33 Wehrli [Teotl momtwv Ath. 14.635f 2.2, p.171
Problemata
19.18 I11.1, p. 113 n.
202; p. 114
19.39 II1.1, p. 113
19.31 I11.3, p. 138
19.28 1121, pp. 152-
153
19.32 1121, p. 155
19.7 1121, p. 156
19.15 I 1, pp. 180-

182
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