1a sembrerebbe essere invece : Appendici
le rappresentazioni di musica . S
1. LA SCALA GRECA O PITAGORICA

ecitazione, Spesso 1rr1Yerente_ "~ Nell’ambito storico dei sistemi musicali occidentali si incontrano, in ordine cronologi-
atura lanx, un piatio pieno .d} <o, le scale seguenti':
11cinte la grande eterogenelta{ 1) Ia scala greca o pitagorica;
ara” autoctona doveva esSere .y 1, coaa sarfiniana o dei rapporti semplici (detta anche “naturale”);
lla sua Institutio oratoria af-: 3) la scala temperata o a divisione equalizzata.

) X . Queste scale differiscono tra loro per la diversa grandezza che gli intervalli assumono
tentre i Greci erano soliti ad- 'a seconda del sistema impiegato. A titolo d’esempio, si confrontino i valori espressi in

i i, i ani erano in- ) e )
i spettatorl, 1.Rom . cents nella scala diatonica di do secondo le tre scale citate’.
su cui poggiare le gradinate.;

esterna era basata su una so-i

¢ riposo che creava un armo-: S — - _ _ ~ 3
patto in quanto la Skene (fon-/ :
. una minore dispersione delle; 1) scala greca 0 04 204 g4 408 op 498 504 702 94 906 04 1110 gy 1200

ttoia posta sopra il palcosceni=| o) uia zarliniana 0 204 204 152 386 ;3 498 04 702 g 884 g4 1088 1200

no. 1l primo teatro I ple.tra a j)scalatemperata 0 599 200 99 400 o0 500 599 700 300 900 509 100 g0 1200
lito dal Teatro Marcello, inaus

! Lo studio delle conoscenze acustiche elaborate dagli antichi greci si colloca intorno al
VI sec. a.C., quando la prassi musicale utilizzava gia almeno tre intervalli consonanti
ifondamentali, cioé ’ottava, la quinta e la quarta. Numerose fonti antiche attribuiscono a
(Pitagora e alla sua scuola la quantificazione matematica di questi intervalli consonanti di
‘base secondo i rapporti numerici 2:1 (ottava), 3:2 (quinta), 4:3 (quarta).

~ Di Pitagora si sa solo che nacque intorno al 580/570 a.C. nell’isola di Samo e che nel 530 la-
fiscid la patria per stabilirsi a Crotone, in Magna Grecia, dove fondo la sua comunita filosofico-
ireligiosa e dove mori verso il 497 a.C. Nulla lascio scritto; le sue dottrine furono perd tramandate
idai suoi seguaci, tra i quali vanno ricordati Archita, tiranno di Taranto, e Filolao, che cred a Tebe
juna scuola di orientamento matematico. .

ianta del Teatro Marcello

strumento militare a bocching; I numeri assunti nei rapporti sopra citati costituiscono una serie naturale (1, 2, 3, 4) ed

ipica tromba ricurva impiega f%imoltre compongono la tetraktys, figura sacra ai pitagorici esprimente gli intervalli musi-
Jjioni di strumenti a fiato, la gigcah principali la cui somma equivale a 10 (1+2+3+4 = 10). Essa fa parte del pitagorismo

Ii derivazione cgizia e greca, edg?lu ant.xco e Precede la scissione di q}le§to nelle d}xe sette degli acusmatici,(i'pitagorici or-
{ il suono & prodotto dalla pergzé?li‘;ss}) e Flel matematzcz-(l discepoli di Ippaso di Metaponto). La tetraktys inoltre era vi-
a dallo scuotimento dello strug 1zzata in una figura triangolare:

£

§%;'_‘1’C(>n il termine scala si intende la disposizione dei suoni per grado congiunto, solitamente ascendente, nel-

£, ambito di un’ottava. :

';Véls;eql [sent] e un‘unit.z‘l di n"lisura degli .intgrvz ’f@usxcah introdotta da Alexander John Ellis (1814-1890)

i X Va; 1880. 5} tratta di un S{Stema logaritmico oggt universalmente accettato, che comporta |’assegnazione
" Valore 1 all’intervallo corrispondente alla 1200* parte dell’ottava; conseguentemente un cent equivale alla
- Parte del valore del semitono del temperamento equabile usuale.
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Le relazioni numeriche degli intervalli consonanti di base, riconducibili costantementg:
ai primi quattro numeri naturali corrispondenti alla fetraktys, costituiscono quindi per | gjc
pitagorici una conferma del fatto che il numero era la chiave di lettura dell’ intero univerd,,
u
Tali rapporti saranno pil tardi interpretati come relazioni tra valori di frequenza, men,%:c‘
tre nella forma inversa (cio¢ 1:2, 2:3, 3:4 ecc.) rappresentano all’inizio lunghezze di cord.
musicali (in seguito anche canne di strumenti a fiato e colonne d’aria all’interno di vasi). -
Le fonti che testimoniano I'impegno di Pitagora in campo musicale pongono problem;:
di affidabilita: quelle dirette sono — come si € detto — del tutto assenti mentre quelle indi
rette sono tarde e talvolta sospette di parzialita perché neopitagoriche. i
Nicomaco di Gerasa (I sec. d.C.) e Giamblico di Calcide (vissuto a Roma tra il 263 ¢

il 268 d.C.) riportano quasi con le stesse parole una testimonianza su Pitagora ricavat:

probabilmente da una stessa fonte piti antica utilizzata perd in modo indipendente3 .

tratta del celebre racconto circa la ‘scoperta’ delle consonanze di ottava, di quinta e d j
quarta che Claudia A. Ciancaglini cosi riassume:

SO.

«si racconta che Pitagora avrebbe udito uscire dall’officina di un fabbro dei suoni tra loro
armonici secondo le consonanze di ottava (dia pason), di quinta (dia pénte) e di quarta (dia
tessdron); entrato, avrebbe inoltre notato che la differenza tra i suoni singoli dipendeva dal-
la differenza di peso dei martelli usati dal fabbro e che a ciascun peso poteva essere attri-
buito un numero, in modo tale da stabilire dei determinati rapporti numerici tra i pesi dei
martelli che davano luogo a determinate consonanze. Riconosciuto che I’ordine di succes-
sione dei quattro pesi differenti poteva essere rappresentato dall’ordine di successione dei
quattro numeri 12, 9, 8 e 6 (dei quali 12, 8 e 6 corrispondono nell’ordine ai lati, ai vertici e
alle facce del cubo, mentre 9 & la media aritmetica tra 12 ¢ 6), ¢ combinati tra loro a due a
due questi valori, Pitagora avrebbe constatato che i seguenti rapporti rappresentavano in
senso matematico le consonanze udite: 12:6 I’ottava; 12:9 oppure 8:6 la quarta; 12:8 oppure
9:6 la quinta; infine 9:8 poteva rappresentare I’intervallo di un tono. La semplificazione
matematica di tali rapporti consente di ricavare i rapporti usualmente adoperati per designa-
re gli intervalli principali, ciog: 2:1 per I’ottava, 4:3 per la quarta, 3:2 per la quinta. Tornato
a casa, Pitagora avrebbe ripetuto I’esperimento con corde uguali tra loro per lunghezza e
spessore appese verticalmente, alle quali avrebbe applicato dei pesi corrispondenti a quelli
dei martelli, ottenendo per combinazione le stesse consonanze musicali che aveva udito

nell’officina del fabbro»™. :
]

nud

3 NICOMACO DI GERASA, Manuale di armonica, 6; testo greco € traduzione in LUISA ZANONCELLL, La ma
10

1
listica musicale greca, Milano, Angelo Guerini, 1990, pp. 133-204, in particolare pp. 153 sgg.; GIAMBL g
La vita Pitagorica, cap. XXVI; ed. a cura di Luciano Montoneri, Bari, Laterza, 1984, pp. 60-63; Pitagora. Lg
opere e le testimonianze, 2 voll., a cura di Maurizio Giangiulio, Milano, Arnoldo Mondadori, 2000, II, PPMd
102-409. tr
Y Cfr. CLAUDIA A. CIANCAGLINL, Le teorie acustiche dei Greci. 1. L acustica musicale nei primi Pitagoricis ir 8
«Rendiconti della Accademia Nazionale dei Lincei, Classe di Scienze morali. storiche e filologiche», s. 1’
vol. 11, fasc. I (1991) [= «Atti della Accademia Nazionale dei Lincei», CCCLXXXVIII (1991)], pp. 47-77: 3

(testo greco e traduzione alle pp. 52-55).
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Su questa ed altre testimonianze gli studiosi fin dall’antichita hanno espresso giudizi
molto critici circa Pinattendibilita scientifica degli esperimenti cosi come vengono de-
scritti nelle fonti’.

se, riconducibili costantementg Il racconto di Nicomaco e di Giamblico & ampiamente attestato nella trattatistica mu-

ktys, costituiscono quindi per isicale antica. Altre fonti, perd, fanno riferimento al ‘monocordo’ o ‘canone’ (dal gr. kd-

ve di lettura dell’intero univer.zon, ‘regolo, telaio”), uno strumento costituito da una sola corda la cui invenzione ¢& attri-
puita allo stesso Pitagora da Diogene Laerzio (III sec. d.C.)°. Aristide Quintiliano asseri-

ni tra valori di frequenza, men:gce inoltre che Pitagora prima di morire avrebbe insegnato ai suoi discepoli a suonarlo’.

no all’inizio lunghezze di cordg

nne d’aria all’interno di vasi).

1po musicale pongono problem;

= A
-

i lle ind
Lutto as.sentl mentre quelle indi v Tt
sitagoriche. i ~__|
ide (vissuto a Roma tra i1263 ¢ Canone a una e a due corde (disegni di Benvenuto Disertori, 1953)

imonianza su Pitagora ricavat
by . . . 3

serd in modo indipendente’. §

»nanze di ottava, di quinta e d.j, divisione del canone o monocordo

All’epoca della scuola pitagorica i termini fisici del suono, come oggi sono comune-
di un fabbro dei suoni tra loro % .pte intesi, non potevano certo essere conosciuti. Di come operarono i Greci, di certo si
linta (dia pénte) € di quarta (dia _sa solo che i punti di partenza, per definire gli intervalli della scala, furono le proporzioni
2 i suoni singoli dipendeva dal- ' che Pitagora avrebbe derivato dalla comparazione delle diverse lunghezze di volta in vol-

jascun peso poteva essere attri- . e ; . -
iascun peso p ‘ta ottenute dalla divisione del monocordo, come racconta Gaudenzio (vescovo di Brescia,

rapporti numerici tra i pesi dei * '
josciuto che ’ordine di succes- vissuto tra IV e V sec. d.C.):

5 dall’ordine di successione dei
10 nell’ordine ai lati, ai vertici e
6), e combinati tra loro a due a
:nti rapporti rappresentavano in
ppure 8:6 la quarta; 12:8 oppure ¢
di un tono. La semplificazione %
.ualmente adoperati per designa- |
(uarta, 3:2 per la quinta. Tornato
uguali tra loro per lunghezza e
 dei pesi corrispondenti a quelli
janze musicali che aveva udito

«Non soddisfatto del solo tentativo con questi [cioé i martelli], [Pitagora] mise alla prova in
altra maniera il suo metodo. Infatti, dopo aver teso una corda su un regolo [kdnon] ed aver-
lo suddiviso in dodici parti, dapprima sollecito la corda per intero, e poi la sua meta, vale a
dire sei parti, trovando cosi che la corda intera consonava con la sua meta secondo la con-
sonanza di ottava, consonanza che anche nelle ricerche precedenti aveva scoperto consiste-
re nel rapporto del doppio. Poi sollecitando I’intera corda e tre parti di essa, trovo la conso-
nanza di quarta. In seguito, sollecitando I’intera corda e due parti di essa, trovava la conso-
nanza di quinta, e le altre analogamente. Dopo aver continuato le prove in svariati modi,
scopri che i rapporti delle consonanze consistevano sempre nei numeri anzidetti»®,

SRR

5 Per ulteriori approfondimenti si rinvia a CLAUDIA A. CIANCAGLINI, Le teorie acustiche dei Greci cit., pp. 56
Lseg.

' ) s DIoGENE LAERZIO, Vite di filosofi, 8, 12: «Ma Pitagora si occupd soprattutto della forma aritmetica della
zione in LUISA ZANONCELLL éa mani@ geometris o scopri il monocordoy; Pitagora. Le opere e le testimonianze cit., 11, pp. 208-209.

in particolare pp. 153 sgg.; ({IAMBL AI}ISTIDE QUINTILIANO, De musica, 111, 2: «Percio si dice che Pitagora prima di morire avrebbe insegnato ai
, Laterza, 1984, pp. 60'63_§ Pitagor: Ia U0l discepoli intimi a suonare il monocordo, per mostrare che I’essenza della musica era comprensibile pil
lano, Arnoldo Mondadori, 2000, 11, Pf dal Punto di vista razionale attraverso i numeri, che non dal punto di vista percettivo attraverso ’orecchion;
aduzione di CLAUDIA A. CIANCAGLINL, Le feorie acustiche dei Greci cit.. p. 55.

GAUDENZIO, Introduzione all ‘armonica, 11; testo greco e traduzione in CLAUDIA A. CIANCAGLINI, Le feorie

e morali, storiche e filologiche», s. 1A CUstiche dej . . o . ; 1
Y 27.4 ei Greci cit., p. 56; LUISA ZANONCELLL, La manualistica musicale greca, Milano, Angelo Guerini,
, CCCLXXXVII (1991, pp. 47-77 2 1990, b 305.369. in particolare pp. 328-331.

i

. . . oo s
rustica I?’lllSlCﬂ/e neir primi «_gm ICly

27




Che Pitagora sia stato il primo ad attribuire precisi rapporti numerici agli interval
consonanti, & testimoniato anche da Teone di Smirne (I-II sec. d.C.): «Pitagora sembi
essere stato il primo a scoprire che i suoni consonanti tra di loro stanno in proporzio;
numeriche reciproche»”’.

Vediamo ora in dettaglio I’esperimento di Pitagora con il quale si definiscono i raj
porti delle tre consonanze fondamentali dell’antichita.

Dato un monocordo di lunghezza / — che per praticita di calcolo consideriamo unitar
(cioé = 1) — qui schematizzato da una corda tesa tra due ponticelli, si istituisce il seguen
rapporto:

Lunghezza totale della corda
Lunghezza parte vibrante

OTTAVA: intervallo diapasén; dal gr. dia pasén (chordon): “attraverso tutte (le co
de)”, che le include tutti i suoni. Si ottiene posizionando un terzo ponticello mobile esa
tamente a meta della lunghezza della corda e facendo risuonare ’una o I’altra meta.

A JAN JAN

=172

L
1/2

=2

2
:1-—.——
1

N.B.: 1/2 & una lunghezza lineare (m, cm, mm ecc.) mentre I’inverso (2) ¢ la frequenza, ciog
numero di vibrazioni compiute nell’unita di tempo.

QUINTA: intervallo diapénte; dal gr. dia pénte: “attraverso cinque (corde)”, che inclt
de cinque suoni. Si ottiene dividendo la corda in tre parti uguali e posizionando il pont
cello mobile in modo da dividerla in 2/3 + 1/3 o 1/3 + 2/3, facendo risuonare i 2/3 dell
sua lunghezza.

A A A\

1=2/3

L

:1.}:_3_:],5
2/3 2 2

N.B. La parte di corda rimanente (1/3) produrra I’ottava del suono ottenuto facendo risuonaré
2/3 della lunghezza (1/3 & infatti la meta di 2/3).

® CLAUDIA A. CIANCAGLINI, Le feorie acustiche dei Greci cit.. p. 56.
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rvall, QUARTA: intervallo diatessdron; dal gr. dia tessdron: “attraverso quattro (corde)”, che

mbr,

include quattro suoni. Si ottiene dividendo la corda in quattro parti pe:-ali e posizionando
zion :

il ponticello mobile in modo da dividerla in 3/4 + 1/4 0 1/4 + 3/4, facendo risuonare i 3/4
I della sua lunghezza.

rap
itari N\ o A\ A\
uent - _ -
1
—_— =1-i =£ =1,3333
3/4 3 3
cor

esat:iLa costruzione della scala pitagorica

~ La fase piu antica della teoria musicale pitagorica presenta come acquisiti soltanto i
srapporti esprimenti le consonanze fondamentali (ottava, quinta, quarta) e I’intervallo di
itono (9/8). Successivamente i Pitagorici proseguirono nelle ricerche volte alla determina-
zione di tutti i possibili intervalli compresi in quello di ottava.
La scala musicale greca ¢ di natura ‘geometrica’, poiché ¢ derivata dalla progressione
tdel rapporto corrispondente all’intervallo oggi chiamato “quinta giusta”, il cui valore ¢
3/2 (= 1,5), che & la ragione della progressione stessa'’. Il procedimento & detto anche ci-
iclo delle quinte: una definizione che esprime per¢ un concetto impreciso, poiché la pro-
lgressione delle quinte non si pud chiudere in forma ciclica. Infatti una potenza di 3 non
ioé ipud eguagliare una potenza di 2, e siccome il rapporto di ottava € 2 € quelli dei suoi mul-
%‘Ilph sono potenze di 2, ne deriva che detti rapporti non troveranno mai uguaglianza con
jun termine della progressione delle quinte, cioé con una qualsiasi potenza di 3/2, che ¢ la
nclitbase matematica della scala pitagorica.
ontt.  Nella progressione delle quinte, il massimo avvicinamento con la progressione delle
dellépttave si ha al 12° termine, dove (partendo dalla nota do) troviamo dalla parte delle quinte
un si# di 531441 e dalla parte delle ottave un do di 524288, corrispondenti rispettivamen-
te a3 ¢ a 2'°. Questo minuscolo intervallo (si#/do), il cui valore & 531241/524288, ¢ il
icomma pitagorico, che in decimali vale 1,0136 e in cents 23.43 arrotondabili a 24

sipg G2

Do (2)

narel—

s definisce progressione geometrica una successione di numeri tali che il rapporto fra un termine qualun-
€ue e il suo precedente sia costante; questo rapporto costante si chiama ragione.

1 comma (ossia frammento, particella®) pitagorico € anche la differenza di altezza fra gli intervalli greci
4potome (seconda minore cromatica, ad es. do# = 2187/2048) e limma (seconda minore diatonica. ad es. reb =
256/243). 11 valore di circa 24 cents corrisponde a poco meno di un quarto di semitono dell’usuale tempera-
mento equabile (100 cents).
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12 12 7 12 2
(3(/57) :@_j (1] :%.%:%ﬁ:%=1,0136524cems

Gli esponenti 12 e 7 rappresentano rispettivamente il numero delle quinte e il num
delle ottave, come mostra lo schema seguente.

Quinte Offave
COMMA
Si# -:l_-::_-_ DO §i¥
12 F PG
M 7
11
LAF DG,
10
2 J— 6
Q D
SOL#  ewmesmm— & RE#
) 5
DO# DG,
7
FAG 4 SOL#
é
3i DO,
5 2
Mi ? FA#
LA .
3 2
RE e
2 DG,
SCL e 1
1
DO DG,

Traducendo il concetto matematico nella nostra notazione musicale, possiamo id
ficare con le seguenti note la progressione geometrica del rapporto di quinta:

) .
b 4 o) —
(s — s
\.')y (&) —
yaT) () A
o —
I é 2 27 §1 ece
2 4 8 16

E evidente che gia al terzo termine della progressione si oltrepassa ’ambito dell’¢
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RE

M

Fotta

va. E quindi necessario far rientrare le eccedenze nell’ambito stesso, dividendo, una o piu
1te, per 2 i rapporti interessati al caso, in modo che il risultato sja compreso fra [ e 2.

—hesso che le note do e sol restano invariate perché sono gia nell’ambito dell’ottava, le
razioni rimanenti esprimenti le altre note vengono cosi ridotte:

Qui di seguito ripercorriamo tutte le tappe della progressione sia con la notazione mu-

cale sia con le frazioni pitagoriche. Le note che oltrepassano I’ambito di ottava sono in-
idicate in nero.

1) Serie dei diesis (circolo delle quinte in senso orario). Dato un monocordo dj lun-

ighezza unitaria (/ = 1), corrispondente ad esempio alla nota do,, si procede ‘aggiungendo’

fsempre una quinta (cioé moltiplicando per 3/2) fino al dodicesimo termine della progres-
sione (si#>do).

2
‘PHYLOLAVS #

Silografie raffiguranti Pitagora e Filolao; da F. Gafturio, Theorica musicae, Milano 1492.
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2187 1 -~ 2187 } B éééli _ 19683 l _ 19683“3‘ _ 59049.2

| 1024 2 2048 2 B 4096 2 8192 2 16384 2 32768 2
0 2y
177 41 2 [a
147.1 _ I77147._3_ _ 53144141 _ 5314 - 1.0136> 1 y

65536 2 131072 2 262144 2 524288

Sit 531441 531441 ol
= =2,0273>2 T =1,0136>1 i
Do 262144 524288 i

2) Serie dei bemolli (circolo delle quinte in senso antiorario). Partendo dal dos dell,
stesso monocordo (/ = ¥ ; f= 2) si procede ‘sottraendo’ sempre una quinta (ciog divideng
do per 3/2 ovvero moltiplicando per 2/3) fino al dodicesimo termine della progressiom:

(Rebb<Do).
4
Di
%y" nea e ey 2O
l'. 5 Y
52 42 8 2 16 2 2
3T 35 9 53 o

E possibile stabilire tutta la successione delle note cromatiche, ma non & certo cb
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=== reci abbiano usato tutti questi suoni (v. tabella in fondo a p. 34).

— Le frequenze cosi determinate si riportano sulla scala diatonica al di sopra di ciascuna

sota; si calcolano inoltre gli intervalli tra i vari gradi della scala.

293 L 9 81 4 3 27 243 2
512 2 8 64 3 2 16 128
5 (8] © < ©
ﬁ‘% Y 1]
S 9 L 9 9 256
— 8 8 243 8 8 8 243

———  N.B. Nel calcolo degli intervalli con le frazioni pitagoriche, per ‘sottrarre’ si divide e per
ssommare’ si moltiplica. Ad esempio, si vuole calcolare I'intervallo di tono tra mi e re:

mi_ 81/64 _ 81

8
re 9/8 64 9
— Da quanto abbiamo fin qui esposto, si possono formulare le seguenti osservazioni.

e 1) Da questa scala risulta che quello che noi chiamiamo semitono (mi/fa e si/do) non ¢

la meta del tono:
tono =9/8 =1,125
semitono =256/243 = 1,053479

Boezio afferma infatti che «i semitoni sono cosi chiamati, a quanto sembra, non per-
ché siano la vera meta di un tono, ma piuttosto perché non sono toni interi»'*; concetto
ribadito anche da Zarlino, secondo il quale il termine deriva «da semus, che significa
sciemo [...] onde si dice semituono quell’intervallo che non ariva all’intiero del tuono,
ma ¢ tuono imperfetton'”.

1;3 i;l;: .2) Le note della serie dei diesis risultano pill acute di quelle ad esse vicine della serie
!VideTdei bemolli (ad esempio: do#>reb; si#>do, ecc.).

ression

3) Si deve inoltre ricordare che gli unici numeri che compaiono nei rapporti di fre-
—_Auenza della scala pitagorica sono il 3 e il 2, e le loro potenze: non vi figurano affatto —
—_ adesempio — i numeri 5, 7, 11. Invece i rapporti di frequenza di una nota e delle sue varie
= %garmoniche’ sono rappresentati dalla serie completa dei numeri 2, 3, 4, 5, 7, ecc., cosicché
%a maggior parte delle ‘armoniche’ non trova — nella scala pitagorica — le note corrispon-
—— Qentj,

¢ Si confronti, ad esempio, la quinta ‘armonica’ del do, che ha frequenza quintupla della

i

e ———
BOEZIO, De institutione musica, 11, 28; testo latino e traduzione a cura di Giovanni Marzi, Roma. Istituto

to che {galiano per la Storia della Musica, 1990, pp. 353-354.
GIOSEFFO ZARLINO. Le istitutioni harmoniche. Venezia, Pietro da Fino. 1568, p. 162 (cap. XVI).
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nota fondamentale, con la nota della scala pitagorica che piu le si avvicina, la quale ¢
spressa dal rapporto 81/16; ossia, in valore decimale, 5,0625 volte la frequenza della nq

fondamentale.
2 . —
l})’!} [® ]
O
I 3 k4 27 81 _ 50625>5
2 4 16
.
2 — E
'\3,‘ L=
o iﬂ
I 2 3 4 5 Jg
La scala pitagorica
NOTA FRAZIONI DECIMALI CENT:
DO 1/1 1,0000
Reb 256/243 1,0535
Do# 2187/2048 1,0679 1
RE 9/8 1,1250 Pl |
Mib 32/27 1,1852 2
Re# 19683/16384 1,2015 3
MI 81/64 1,2656 4
FA 4/3 1,3333 4
Solb 351/250 1,4040
Faff 729/512 1,4231 68
SOL 3n 1,5000 7
Lab 128/81 1,5802
Sol# 6561/4096 1,6018 8
LA 27/16 1,6875 of
Sib 16/9 1,7778
La# 59049/32768 1,8020 108
SI 243/128 1,8984 118
DO 2/1 2,0000 126
| Comma pitagorico | 531441/524288 11,0136 |
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la quale ¢ [rjsa e impiego della scala pitagorica
1Zza della ng

| La diffusione della teoria musicale"reca nel mondo medievale favori certamente I'im-
jego della scala pitagorica, la cui vita € pii che bimillenaria. Il suo sviluppo trovo pero
1 freno con la diffusione della polifonia a causa delle ‘durezze’ armoniche che questa

<cala comportava, in particolare delle terze maggiori. Non € un caso se nella teoria me-
‘dievale questo intervallo sara a lungo considerato dissonante'’. Infatti 1’organum — la
irima forma di musica polifonica — fa ampio uso di intervalli di quarta, quinta e ottava
ner moto parallelo per ‘accompagnare’ la vox principalis. E quindi la verticalita dei suoni
'S ia costituire un problema mentre per la musica monodica questo non sussiste.

- Nella pratica musicale, a partire dall’X1 fino agli inizi del XV secolo. si introducono
" | progressivamente le alterazioni per ragioni che vanno ricercate nella teoria della musica
———— |/ficta (o finta, in opposizione alla diatonica. detta recta o vera), la quale ne prevede I'im-

ipiego per necessita (causa necessitatis) ossia per evitare il tritono (fa-si), ma anche per
%abbellimento (causa pulchritudinis). Le esigenze esecutive spesso comportavano il ‘tra-
gsporto’ di un certo modo su un diverso grado della scala e conseguentemente I’introdu-
zione di alterazioni. Volendo ad esempio trasportare la scala di do (VI modo) di una terza,
fquindi su mi, la successione degli intervalli do-re-mi-fa ecc. diventerebbe mi-fa#-sol#-lu
fecc. Tali note diesate — fa# e sol# — sono estranee al sistema elaborato da Guido d’Arezzo
ma grazie alla musica ficta potevano esservi integrate ipotizzando un inizio di esacordo
anche su note diverse dai do, fa e sol (le note sulle quali partono rispettivamente gli esa-
cordi naturale, molle e duro, secondo I'insegnamento guidoniano), e quindi — nel caso
CENT (Specifico — su mi.
«A partire almeno dalla seconda meta del Quattrocento, le alterazioni generalmente
gimpiegate nella scala cromatica sono miste, costituite cioé da tre diesis [fa, do, sol] e due
fibemolli [si e mi]. I diesis assicuravano che tutti i modi allora usati (quelli basati su Fa,
2(Do, Sol, Re, La, Mi) disponessero della 3* maggiore sulla finalis; quanto al Sib, gia
2¢dall’antichita godeva dello status di nota diatonica, essendo necessario per evitare il trito-
_____3Ino Fa-Si; il Mib, a sua volta, dotava il Sib della 5% inferiore, necessaria nel contrappunto.
1 40Dal punto di vista storico, Ramis de Pareja (1482) risulta essere stato il primo teorico a
_\_ég%essersi accorto dell’evoluzione dell’intonazione verso rapporti ‘sintonici’, nei quali cio¢
2213 ono consonanti anche le 3° e le 6",

—_,————

70

—————,

79 4 . . “ . 3
SIfL accordatura per quinte giuste o pure detta anche “gotica

—

0.
«Non si tratta d’un “temperamento”m, ma del sistema pitagorico in vigore nell’anti-

) lozifChité, nel Medioevo e sino agli ultimi decenni del XV secolo [...] ¢ eccellente per musica

1
120

_Ne]la trattatistica medievale, P’intervallo di terza maggiore compare per la prima volta nel nel Trattato di
 Milano (fine XI sec.) dove viene indicato come consonzanza imperfetta; cfr. SERGE GUT, Consonanza-Disso-

Ej Nanza, in DEUMM, Lessico, I, pp. 660-663: 661. ‘

- PATR1z10 BARBIERI, Consonanze, scale e temperamenti, in‘Acustica musicale e architettonica. nuova edi-

126“)“6 a cura di Sergio Cingolani e Renato Spagnolo, Novara, CittaStudi edizioni, 2008, p. 52.

Infatti undici quinte su dodici sono ‘giuste’ o ‘pure’ cioé senza battimenti e quindi ‘non temperate’.
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puramente monodica (come quella dell’antichita classica e il canto ‘gregoriano’) ed h;
potuto restare in vigore durante le prime fasi della polifonia, allorché gli intervalli armg, .S‘
nici di terza maggiore e terza minore non erano ancora entrati definitivamente nel ranggciP!

delle ‘consonanze’»'”. ’ ?SO
Questo sistema di accordatura per quinte giuste o pure (detto anche accordatura “g(%t. ult
tica”) & attestato — per gli strumenti a tastiera — in un manoscritto di Henri Arnault Q%ccez
Zwolle (1400 ca.-1466)'® del 1440 ca. e puo essere schematizzato come segue: ‘}02?
tudi

] 147

rsia
— 11 quinte sono ‘giuste’ ad eccezione della quirﬁ:,ulla
ta si-fa# che risulta calante di un comma pitagoréﬁi co
co (24 cents); 3sSer
— 8 terze maggiori ‘pitagoriche’ (408 cents), pj
‘larghe’ di quelle del temperamento equabile;
~ 4 terze maggiori molto consonanti (in realta
tratta di quarte diminuite) a cavaliere del punto
“ou / N cui il circolo delle quinte non ‘chiude’: re-fa#, |

, ‘ do#, mi-sol# e si-re# (mib).

Principali caratteristiche :

Mib

s

;
i

AT

£

L3

R

i

N.B. Con 0 si indicano convenzionalmente le quing
FA# ‘giuste’ o ‘pure’, cioé senza baitimenti.

L’accordatura di tipo pitagorico era ancora in uso negli organi in Italia nella secon
meta del XV secolo ma nel 1474 veniva gia definita un’antigaglia; percio «si deve dedus
re che all’organo costruito a la moderna venisse applicato fino dagli anni Sessanta
temperamento favorevole agli intervalli di terza maggiore, a scapito della purezza de
quinte'®. Che in quel tempo si cambiasse il metodo di accordatura € provato dall’uso dell
locuzione femperare [...] gli orghani (Firenze 1464) e dalla richiesta nel 1468 di accordg
re 1’organo di Cesena, che si voleva dotato di tasti ‘spezzati’, secondo modum moderni
novi temporis et modernas concordantias [secondo il modo e le consonanze dei temf,
moderni]; nonché la prescrizione nel 1468 di usare temperam et modulationem modernaj
[...] e da una lettera del 1474 in cui si sostiene che senza I'impiego della rempera moder.

\ 2
na nessun bono sonatore puo suonare»‘o. 3 L
7 . . . , . . isk,
LUIGI FERDINANDO TAGLIAVINI, Note introduttive alla storia del temperamento in Iltalia, in «L°Organofacth
XV (1980). n. 1-2,p. 9. bi

" Medico, astrologo, astronomo e organologo fiammingo di origine francese. Di lui ¢i rimane un manosctiQuart
in latino, scritto probabilmente intorno al 1440 a Digione e oggi conservato nella Biblioteca Nazionale di Pdn «
rigi (ms. Lat. 7295), che contiene una sezione scientifica e astronomica ed una sezione musicale. In quest

tima si trovano interessanti descrizioni, molto dettagliate (con tabelle, diagrammi, disegni), di vari strume

tra cui il clavicordo, I’organo, il liuto, il c/avisimbalum, il dulce melos, I’arpa. ut
" S tratta del sistema partecipato pili noto come temperamento del “tono medio’ o mesotonico, che soppiaf§uest
terd I"accordatura pitagorica e diverra comune in Italia ¢ altrove fino a tutto il XVIII secolo. sarta r%
2 PIER PAOLO DONATI, Corpus dei documenti sulla manifattura degli organi in italia dal XVI al XVII seco'8me 1

U documenti dal 1451 al 1480, in «Informazione organistica», XXV (2013), n. 2 (= n.s., n. 34), pp. 243-3
259,
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rvalli armi Se negli orge}ni di nuova costruzione la tempera modermz —il cosiddc?tto sistema par-

€ nel rapgecipalo, oggi piu noto come temperamento mesotonico o del *tono medlo". che .favorlva

so delle terze maggiori “pure’ (5:4) — stava soppiantando 1’accordatura pitagorica, que-

datura 4t ’ultima tuttavia persist?va ancora negll anni "70 e *80 del Quattrocento. Ne ¢ prova un

Armnault cezionale documento 1conograﬁco: il cla\./xcoﬂrdo rappresentato con ‘fotografica’ preci-

one in una delle famose tarsie dello studio di Federico da Montefeltro — il cosiddetto

udiolo — nel Palazzo Ducale di Urbino databili agli anni 1479-82 (altri propendono per

11473-76)*'. Le corde dello strumento sono riprodotte con fili di ottone incorporati nella

rsia. «L’esattezza dell’immagine ¢ cosi sorprendente che & possibile rilevare e calcolare,

: della quivlla base delle posizioni delle tang_enti, gli in.terval]i di tono e semitono che ciascun paio

ma pitagogi corde dovrebbe produrre»: ne risulta che il sisvtzema di accordatura impiegato doveva
sere ancora quello tradizionale cio¢ il pitagorico™.

' cents), pi
Juabile;
(in realta
lel punto
s re-fa#, |

a secon %) Ricostruzione del clavicordo della tarsia dello studiolo di Federico da Montefeltro nel Palazzo

ducale di ; )
ve dedué ucale di Urbino effettuata da Angelo Mondino.

ssanta U
'zza del Ocoi . . e . . . . .
uso del ! gg1 questo t‘1po d1. ac'co'rdatura ¢ impiegato nelle copie moderne di strumenti storici e
accor d‘fd Vqlta nelle reglstraglonl dlscogra}ﬁche. _ . . ‘
oderni & Plerr.e-'Yves Ass'elm, ad esempio, 1'1a registrato a scopo dimostrativo Uppqn la mi re,
i torm }.ompo.smone anonima che alcuni attribuiscono a Thomas Preston (+ 1563 ca.), su un or-
#ano di Helmuth Wolff ( 1981) a Montréal (Canada) opportunamente ‘preparato’>. Ecco
mizio del ground (basso ostinato):

hLUIGI FERDINANDO TAGLIAVINL, Notes on Tuning Methods in Fifteenth-Century ltaly, in Charles Brenton

*Organo ;Sk: organ builder, vol. 1 (Essays in his honor., edited by Fenner Douglass, Owen Jander and Barbara Owen).
3 Stl?ampton (Massachusetts), Westfield Center for Early Keyboard Studies, 1986, pp. 197-198.

lanoscritt; bidem, P- 198. Per i calcoli si rinvia agli articoli di EDWIN M. RIPIN, The early clavichord, in «The Musical
Quﬂrterly», LIIT(1967), n. 4, pp. 531 sgg.. e di MICHAEL THOMAS, The tunings and pitch of early clavichords,

:a(;ieds't’l; af;ng};%anlish Harpsichord Magazine and Early Keyboard Instrument Review, vol. 1, n. 6 (april 1976), pp.

Strument!

Alla sommity di ciascuna delle 2000 canne dell’organo ¢ stata arrotolata della carta, a mo® di manicotto.
. . Puta fermga da un elastico; dopo aver determinato il diapason medio (la; 408 Hz) che permettesse, grazie a
> Sopp lmpeSto sistema, di ottenere tutti i temperamenti desiderati, era sufficiente alzare o abbassare i *manicotti’ di
W seco 10g mz per al{ungﬂa(e. 0 accorciare le canne senza danqeggiar]e; cfr. P[ERJ}.E-YVES ASSELIN, Mzzsiqzze ?I tempe-
243-3 164 2 n, Parl_s, hd'mons Constallat, 1985, con dug agdpcassg{e. Oltre all’intero prano, eseguito con ’accorda-

¢ Pltagorica, si possono ascoltare alcuni passi significativi dello stesso messi a confronto con il tempera-

AeNto equabile ¢ opportunamente commentati (ibidem, p. 156).
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(London, British Library, Add. 29996)

L’ensemble olandese Super Librum diretto da Jankees Braaksma ha invece regi
alcuni CD impiegando due organi portativi ossia organetti costruiti da Winold va
Putten e Berend Veger, organari di Winschoten (Paesi Bassi), ed accordati con il sis
pitagorico di Henri Arnault di Zwolle sopra descritto™.

11 pitr piccolo dei due organerti si ispira ad un dipinto di Fra Angelico (1387-1455) ora nel Mus
Marco a Firenze: quello pitt grande ¢ una ricostruzione da dipinti di Hans Memling (1433-1494) e di .
Eyck (1390-1441), rispettivamente nel Museo di Belle Arti di Anversa e nella Cattedrale di San Bavo
(Gand); cfr. JANKEES BRAAKSMA, Contemporary experience with the Pythagorean temperament [sic]
ding to Arnout van Zwolle (c. 1440) and its consequences for the rractice until 1470, in Les orgues goi
sous la direction de Marcel Pérés, Actes du colloque de RoyaunA 995, Paris, Editions Créaphis, 2
26-35. Si veda inoltre il sito web dell’ensemble: http://www.superlibrum.nl nella sezione CD'’s. In part
si segnala Intabulation and improvisation in the 14th century (1989) dove sono impiegati i due strume:

f1.
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2. LA SCALA ZARLINIANA'

Nell’Appendice al cap. 1 sulla scala pitagorica abbiamo visto come nella seconda me.
ta del Quattrocento si cominciasse a diffondere un nuovo sistema di accordatura degj
strumenti a tastiera «favorevole agli intervalli di terza maggiore, a scapito della purezzy
delle quinte»’ e come tale novita fosse associata all’uso del verbo remperare ed a locy.
zioni del tipo temperare [...] gli orghani: si trattava insomma di quella tempera moderng
senza la quale nessun bono sonatore poteva suonare’.

Nella scala pitagorica, infatti, I'intervallo di terza maggiore ¢ espresso dal rapportq
81/64 (408 cents) ossia da un rapporto ‘complesso’® e quindi non consonante, «genera].
mente escluso da ogni applicazione agli intervalli musicali perché lontano dalla semplici.
ta dei numeri sonori»’, al contrario dei rapporti pit ‘semplici’ e quindi pili consonant;
come i superparticolari (dove il numero maggiore contiene il minore pili UNA sua parte
aliquota; ad es. 5/4, 6/5, rispettivamente terza maggiore e minore nel sistema zarliniano),

11 calcolo degli intervalli musicali fino al XV secolo

Fino alla seconda meta del XV secolo gli intervalli musicali erano ancora calcolati se.
condo il sistema pitagorico basato sulla divisione del monocordo. Le note usuali si otte-
nevano da una serie ascendente di undici quinte da Solb a Si. Le note della serie cromatj.
ca erano ottenute dalla successione discendente delle quinte a partire da Fa®; le altre note -
erano invece ottenute, sempre a partire da Fa, proseguendo per quinte ascendenti, in que-

sto modo’:

(_
Solh-Reb-Lab-Mib-Sib-FA-Do-Sol-Re-La-Mi-Si
—

Questo era il sistema adottato da molti teorici come Arnaut di Zwolle (1440 ca.), Jo-
hannes Gallicus (T 1473) e I’allievo di quest’ultimo, Nicola Burzio (1445/50-post 1518), i:
quali, assieme ai costruttori di strumenti, sembrano preferire il bemolle al diesis al contra-

' Nelle esemplificazioni che seguono, per finalita didattica i calcoli sono presentati con le frazioni pitagori-
che. Tuttavia sono forniti anche i valori in cents che permettono una semplificazione delle operazioni. Trat
tandosi di un sistema logaritmico, & possibile ridurre di grado le operazioni: se per sommare due intervalli con
le frazioni si deve eseguire una moltiplicazione, con i cents si fa una semplice addizione; se per sottrarre S
deve dividere (cioé moltiplicare per I'inverso), con in cents si esegue una normale sottrazione.

2 PIER PAOLO DONATI, Corpus dei documenti sulla manifattura degli organi in italia dal XVI al XVII secol
II: documenti dal 1451 al 1480, in «Informazione organistica», XXV (2013), n. 2 (= n.s., n. 34), p. 259.

3 Ibidem.

4 Si tratta di un rapporto superparziente nel quale il numero maggiore contiene tutto il minore pil parti d
quote del minore.

* GIUSEPPE MASSERA, Dalla scala pitagorica al temperamento equale, Bologna, AM.LS., 1972, p. 6.

¢ Anticamente la nota Fa cra il punto di partenza per la numerazione delle canne degli organi e dell’acc

ordatls

LUIGL FERDINANDO TAGLIAVINIL, Nofes on tuning methods in Fifteenth-Century Italy, in Charles B"e”fo'z
Fisk, organ builder, 2 voll., Easthampton (Massachusetts), Westfield Center for Early Keyboard Studs
1986, 1 (Essays in his honor, edited by Fenner Douglass, Owen Jander and Barbara Owen), pp. 192-193.
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1
a
v

- lpinori (6/5), cioé quegli intervalli che agli inizi del
Hyton (f1. 1298-1330 ca.) riconosceva come “gradevoli consonanze™.

, di quanto fanno i tastieristi e i musicisti pratici’®. 11 punto di vista dei teorici e dei co-
ruttOYi & solo apparentemente divergente poiché in realta va incontro alle esigenze dei
usicisti pratici. Infatti, come abbiamo visto nell'esempio di accordatura per quinie gii-
1 0 pUre, detta anche accordatura “gotica”, attestata nel manoscritto di Henri Arnaut di
wolle, il sistema — a cavaliere del punto in cui il circolo delle quinte non ‘chiude” — pre-
enta quattro terze maggiori (in realta quarte diminuite) e tre terze minori (in realta se-

onde aumentate) molto consonanti e vicine alla “purezza’ delle terze maggiori (5/4) ¢
X1V secolo il teorico Walter Odin-

Schema di accordatura pitagorica secondo
Henri Arnaut di Zwolle, 1440 ca.

Le 4 terze maggiori consonanti (in realta si trat-
ta di quarte diminuite) a cavaliere del punto in
cui il circolo non ‘chiude’. sono evidenziate

con il tratteggio.

LAb
50w/

RED
(DO#

SOLb
(FAR

Nel trattato De speculatione musicae, Walter Odington riconosce che all’interno del rapporto
2 — rispettivamente lunghezza della parte di corda vi-

sesquialtero (ossia di quinta, 2/3 oppure 3/
brante del monocordo e frequenza della nota prodotta) si trovano due rapporti minori: sesquiquario

(5/4) e sesquiquinto (6/5).

sequialtera
5 l «sesquiquinta—

N—
i_l <«sesquiquarta—

diffuso nei paesi di lingua tedesca. dove le note della serie diatonica erano desi-
e da A ad H (Si naturale), incluso B (Sih). mentre per le note della serie croma-
con il suffisso latino ~is : Cis (Do#), Dis (Re#). Fis (Fa#). Gis (Sol#). Non
| suono bemollizzato o abbassato, che veniva espresso invece come grado
ab erano indicati come Re# ¢ Sol#. Questa abitudine si mantenne a fun-

1’ Eroica di Beethoven venne indicata come aus dem Dis (in Re#). La
ura antica prevedeva normalmente solo

* Quest’uso era ampiamente
Enate con le lettere alfabetich
fica si impiegavano le stesse lettere
Ssistevano indicazioni speciali per i
dnnalzato; quindi suoni come MiboL
80: nella prima esecuzione del 1805,
Nota dis o Dis va quindi letta come Mib, dal momento che I’accordat
‘Questa intonazione. I suffisso —es 0 —s oggi impiegato per le alterazioni discendenti (ad es. Es = Mib) sembra
Non sia stato usato prima del XVIII secolo. Cfr. LUIGI FERDINANDO TAGLIAVINI, Notes on tuning methods cit..
P. 191; WILLI APEL, La notazione della musica polifonica dal X al XVII secolo. Edizione italiana a cura di
Eiero Neonato, Firenze, Sansoni Editore, 1984, pp. 30, 49 (nota 21).
WALTER ODINGTON, Summa de speculatione musicae, in TML (Thesaurus Musicarum Latinarum) = CS 1,

191; CSM 14; LUIG! FERDINANDO TAGLIAVINL, Notes on tuning methods cit., p. 193.
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ioni superparticolari (superparticulares) g
rti nei quali ’antecedente contiene tuttg j

na sua parte aliquota:

11 prefisso sesqui- definisce la classe delle proporz
me sesquialtera, sesquiquarta ecc. Si tratta cioé di rappo
conseguente pitt un sottomultiplo esatto del conseguente, Cio€ U

3/2, perché il 3 contiene il 2 piu la meta di 2, cioe 1; infatti3 =2+ (1/2)x2
5/4, perché il 5 contiene il 4 piti un quarto di 4, ciog 1; infatti 5=4+ (1/4) x 4

sesquialtera ¢ 1a proporzione
6/5, perché il 6 contiene it 5 pitt un quinto di 5, cio¢ 1; infatti 6 =5+ (1/5) x

sesquiquarta € 1a proporzione
sesquiquinta & la proporzione

n le lunghezze del monocordo, la quinta (4/6 = 2/3) si scony

In termini musicali, ragionando co
4/5 e 5/6 ossia la terza maggiore € la terza

pone nei due intervalli determinati dalle proporzioni
nore.

L’intervallo di quarta diminuita (Re-Solb, Mi-Lab, La-Reb, Si-Mib) corrisponde
rapporto 8192/6561 ed & bemollizzato solo di uno schisma'® (ca. 2 cents) rispetto alla te
za maggiore ‘naturale’ di 5/4 (386 cents). L’intervallo di seconda aumentata (Solb-,
Lab-Si, Reb-Mi) ¢ diesato di uno schisma rispetto alla terza minore ‘naturale’ di 31
cents (6/5). «Percio gli intervalli che i teorici chiamano quarte diminuite e seconde gy
mentate, ritenuti dissonanti, al musicista appaiono al contrario perfettamente praticabj
poiché servono davvero rispettivamente come terze maggiori e minori, come le sole ve;
terze consonanti. Le attitudini pragmatiche dei musicisti e dei costruttori di strumep

permettono loro di essere liberi da pregiudizi teorici di cambiare facilmente i nomi d
tici delle note stesse: allora Reb, Mib, Solb e Lab possono es

note secondo gli usi pra
chiamate rispettivamente Cis, Dis, Fise Gisy'', cioé Do#, Re#, Fa# e Sol#.

hieste dal temperamento

Le terze ‘consonanti’ ric

Nella seconda meta del XV secolo si intensificarono i tentativi per accrescere il nu
ro di terze ‘consonanti’ richieste dal temperamento ‘moderno’. Una delle prime att

zioni di questa pratica si trova nel contratto stipulato il 23 settembre 1468 dall’org
riminese Andrea Molighi per il restauro dell’organo della cattedrale di Cesena, conilq
le egli prometteva di dare allo strumento «un’eccellente sonorita ¢ gradazione di suo
conformita con lo stile, la forma, la maniera ¢ le nuove consonanze dei tempi modern
Per questo scopo avrebbe aggiunto «ire semitoni con terze perfette» possibili solo
I’aggiunta di tasti neri ‘spezzati’.
i, delle quarte diminuite € delle seconde aumentate

L’uso, da parte dei tastieristi,
terze maggiori € minori avrebbe finalmente portato i teorici a riconoscere questi rap

(5/4 € 6/5), piuttosto che quelli pitagorici (81/64 e 32/27), come corrispondenti alle

10 g definische schisma il rapporto fra il comma pitagorico (531441/524288) ¢ il comma sintonico (
equivalente a 1,00112915 (32805/32768), circa 2 cents (1,95), valore corrispondente a circa 1/12 die
pitagorico € a circa 1/11 di comma sintonico. 11 termine schisma & stato introdotto da HEINRICH CHRA
KOCH, Musikalisches Lexikon, Frankfurt, August Hermann, 1802, coll. 1296-1297. 11 valore di circa
(1,95) equivale alla centesima parte del tono (200 cents) del temperamento equabile. Un’imperfezio®
solo schisma & praticamente impercettibile quando le due note di un intervallo sono suonate in success!
invece sono suonate simultaneamente, si pud percepire un lievissimo battimento.
I | UIGI FERDINANDO TAGLIAVINI, Notes on tuning methods cit., p. 193.

2 1pidem, pp. 193-194, nota 11.
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3 . . . by .
13, La dottrina pitagorica era pero ancora ben radicata e questo passo
mento delle moderne consonanze non fu facile.

;sonant
conosct

‘paturale’ (5/4)

omeo Ramos de Pareja (ca. 1440-1522) nel suo trattato Musica practica «fu uno
teorici a proporre, nel 1482, una divisione del monocordo contenente i rapporti

/5 assieme ad altri intervalli non appartenenti al sistema pitagorico che solo pil
ranino accettati e riconosciuti come “naturali”: il tono minore (10/9), il semitono
0 (16/15) e il largo semitono cromatico “naturale” (135/128). L aspra polemica

Ramos € i suoi seguaci — il principale tra questi era Giovanni Spataro — dimostra

fosse difficile abbracciare le nuove idee»
¢scoperta’ del rapporto di terza di 5/4 & perd molto piu antica € risale al pitagorico
a di Taranto (428-347)15 . Nei suoi calcoli, egli presenta infatti un tetracordo di ge-

narmonico nel quale Iintervallo di terza & indicato proprio col rapporto ‘semplice’

e impiegato nella poli-

1 Medioevo, inoltre, Pintervallo di terza era stato largament
Guglielmo Monaco

jelle Isole Britanniche (gvmel o cantus gemellus), come 0Sserva
(V) in un suo trattato:

tro modo [di cantare], che si chiama gymel; il quale si
ti sia alte sia basse e unisoni, ripetendo 1’ottava € la se-
I’esempio» .

ota che questi Angli hanno un al

sta a due voci e ha terze consonan
“all’ottava bass

a; ed ha con questo seste ed ottave, come mostra

usicae (Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana, lat. 336, c.

i: Guglielmo Monaco, De preceptis artis m

a terza ‘cantata’ non poteva certo avere I’intonazione del sistema pitagorico allora

\te ma doveva corrispondere ad un rapporto pil ‘semplice’ e quindi piu consonante.
sistema pitagorico, infatti, & la verticalita dei suoni a costituire un problema mentre

a musica monodica questo non sussiste.

lem, p. 194.

dem, p. 195. 1l trattato
Latinarum) e nelle seguent
Madrid, Joyas Bibliograficas, 1
tria y a expensa del Maestro Ba

ine in TML (Thesaurus Musica-

di Bartolomé Ramos de Pareja & consultabile onl
entarios por Clemente Terni, 2

i edizioni: Musica prdctica, facsimil y com
983; Musica prdctica. Segunda edicion. Impresa en Bolonia por obra,
ltasar de Hiberia, Traduccion del latin: Jos¢ Luis Moralejo. Introduc-
Enrique Sanchez Pedrote. Revision: Rodrigo de Zayas, Madrid, Editorial Alpuerto. 19907,

IDREW BARKER, Archita di Taranto e I'armonica pitagorica, in «Annali dell’Istituto Universitario Orien-
1i Napoli-Diparti-mento di studi del mondo classico € del Mediterraneo antico, sezione filologico-lettera-

X1 (1989), pp. 159-178; CLAUDIA A. CIANCAGLINI, L ‘acustica in Archita, in «Maia», n.s., L (1998), fasc.
5. 213-251; Pitagorici antichi. Testimonianze e frammenti, a cura di Maria Timpanaro Cardini, Milano,

piani, 2010, pp. 471-595: 521-533.
JILERMUS MONACHUS, De preceptis artis musice ..., in TML (Thesaurus Musicarum Latinarum) = CS 111,

CSM 11.




L’intervallo di terza, che si diffondera stabilmente nell’ars nova, si ritrovera anche
nella successione dei ‘suoni aymonici’ concomitanti, un fenomeno acustico che sara scq.
perto perd molto pidl tardi, verso la fine del XVII, € sara reso noto dal matematico e fisicq
francese Joseph Sauveur (1653-1716) nel 1701".

Riportiamo qui di seguito le prime sei note della serie armonica partendo da do. I numeri d’op,
dine coincidono con le frequenze, poiché i suoni armonici sono per definizione frequenze multiple
del suono fondamentale (considerato armonico di sé stesso € quindi numerato con 1). I numeri iy,
versi esprimono invece le lunghezze delle porzioni in cui la corda (o la colonna d’aria) viene fra:
sionata al momento della vibrazione. Tale frazionamento si produce naturalmente con la formg.

zione di ‘nodi’ e ‘ventri’ generando onde stazionarie.

Lun hezt'fe ! 1 1
corda vibr, > 3

F=
N.° d'ordine 1
= Frequenza

L’intervallo di terza si trova tra il 5° e il 4° armonico; rapportando la nota pit acuta (Mi
quella pit grave (Do) e sostituendo i valori corrispondenti (rispettivamente 5e4)siottiene il r
porto 5/4.

mi

do

Suddividendo il monocordo in 5 parti uguali e facendone risuonare 4, si rapporta la lunghezz
totale della corda — che per comodita di calcolo consideriamo unitaria (= 1) —alla porzione di co
da effettivamente vibrante, si ottiene:

L
4

La ‘correzione’ del sistema pitagorico proposta da Bartolomeo Ramos de Par
(1482) e poco pilt tardi da Bonaventura da Brescia (1489) e da Jacques Lefevre d’Etap

17 «Chiamo stono armonico del suono fondamentale quello che fa diverse vibrazioni mentre il suono f
mentale ne fa solo una; cosi un suono alla dodicesima del suono fondamentale & armonico, perché {2 3
zioni mentre il suono fondamentale ne fa solo una»; JOSEPH SAUVEUR, Systéme général des interva
sons, et son application a tout systéme et a 10uS les instruments de musique, in Histoire de I'Académi€
des Sciences. Année M.DCCL Avec Jes Mémoire de Mathematique et de Physique pour la méme anhe
des registres de cette Académie, Seconde édition, revue, corrigée et augmentée, Paris, Charle-Esti€
chereau, 1719, p. 349.
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18 cara pienamente riconosciuta solo nel secolo successivo come parte integrante

tema codificato da Gioseffo Zarlino".

L’intervallo di terza ‘naturale’ da Archita di Taranto a Zarlino

Mi #Mi Fa
ARCHITA di Taranto (428-347 a.C.)
5 36 | 28 .
= | = Per la prima volta appare nel tetracordo greco la ter-
351 27 za maggiore ‘pura’ (tetracordo di genere enarmoni-
co)

Fa

DmiMo (I sec. a.C.)
Tetracordo di genere diatonico

TOLEMEO (138-180d.C.)
Tetracordo di genere diatonico ‘sintono’

GIOSEFFO ZARLINO (15 17-1590)
Scala diatonica, primo tetracordo

|

scala zarliniana detta anche dei rapporti semplici, naturale o sintonica
della terza di 5/4, rispondente all’evoluzione del
nosciuto da Ludovico Fogliano nel 1529
| 1558 nel cosiddetto sistema ‘naturale’
meri da 1 a 6 — il cosiddetto numero se-

Nel secolo XVI il valore acustico
nso armonico-tonale rinascimentalezo, sara rico
codificato da Gioseffo Zarlino (1517-1590) ne
sato esclusivamente sulle combinazioni tra i nu

obus Faber Stapulensis), Musica libris demonstrata quattuor, Paris, Jo-

JACQUES LEFEVRE D’ETAPLES (lac
GIUSEPPE MASSERA, Dalla scala pitagorica al temperamento

hannes Higman ¢ Wolfgang Hoply, 1496; cfr.
bt p. 14.
LUiG! FERDINANDO TAGLIAVIN

Questo processo si pud ritenere g
meau (1683-1764), nel Traité de I’harmonie ré

1, Notes on tuning methods cit., pp. 194-195.
iunto a compimento nella prima meta del XVIII secolo. Fu Jean-Philippe

duite & ses principes [naturels del 1722, ad introdurre la no-

Zone di “tonalita’ sotto la definizione di centre harmonique; inoltre introdusse nell’uso i termini fonica, do-
Mminante, mediante, sensibile. Nel Nouveau Systéme de la Musique Théorique del 1726 fisso i tre pilastri del-
i . . . . . . .

' armonia tonale: tonica, dominante, sottodominante, 1 cul accordi contengono le note della scala.
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nario — e i loro prodotti*'.

Gli intervalli ottenuti basandosi sulle combinazioni tra i numeri da | a 6 e i loro prodotti song ;-

seguenti*’;

Ottava: 2/1 (proporzione dupla)

Quinta giusta: 372 (proporzione sesquialtera) 4

Quarta giusta: 4/3 (proporzione sesquiterza) i

Terza maggiore: 5/4 (proporzione sesquiquarta)

Terza minore: 6/5 (proporzione sesquiquinta) |

Seconda maggiore grande (tono grande): 9/8 (proporzione sesquiottava) §

Seconda maggiore piccola (tono piccolo): 10/9  (proporzione sesquinona) |

Seconda minore (semitono diatonico): 16/15  (proporzione sesquidecima) g
|

Delle quattro denominazioni di questa scala — zarliniana, naturale, dei rapporti sempij
ci, sintonica — la qualifica di ‘zarliniana’ non ha la pretesa di attribuirne I’'invenzione
grande teorico veneto, il cui merito ¢ piuttosto quello di aver codificato nei suoi trattat
conoscenze e pratiche diffuse da tempo.

La qualifica di ‘naturale’, comunemente impiegata, nasce invece da un equivoco cig,
dall’aver voluto assegnare ad un fenomeno fisico — quello dei suoni armonici — il fonda;
mento del sistema tonale. La scoperta dei suoni armonici & invece posteriore all’afferm,
zione del sistema armonico-tonale e quindi non puo essere invocata per legittimare la “n:
turalita’ degli intervalli musicali. Il fatto che la teoria zarliniana si sia rivelata in segu
coicidente con la teoria dei suoni armonici ne conferma la validita dei principi ma nog
muta la storia degli eventi.

La qualifica di ‘scala scala dei rapporti semplici’ ¢ invece quella piti appropriata e co
rente, poiché ne indica con chiarezza i fondamenti basati sul concetto di consonanza
spresso da un rapporto numerico ‘semplice’; concetto noto fin da tempi remotissimi®.

Questa scala viene anche chiamata sintonica da Joachim Junge®, poiché la terza di 5
assieme ai toni ‘grande’ (9/8) e ‘piccolo’ (10/9) si ritrova nel tetracordo diatonico sinto
(syntonon) di Claudio Tolemeo®. Nei paesi anglosassoni viene chiamata “giusta” (in,
Just intonation).

In pratica, la nuova scala si ottiene mediante la sostituzione dei rapporti ‘comple
della scala pitagorica con rapporti pidt ‘semplici’ e quindi piti consonanti®®. Centro de
tema ¢& I’intervallo di terza maggiore, il cui rapporto di 81/64 viene sostituito dal pitt s
plice 5/4 gia noto ad Archita di Taranto (V-IV sec. a.C.), a Didimo (I sec. a.C.) ¢

2! LuiGl FERDINANDO TAGLIAVINIL, Note introduttive alla storia del temperamento in Italia, in «L’Org
XVII (1980), n. 1-2, p. 6.

2 Ibidem.

3 Pitagorici antichi cit., pp. 530-531.

* «Scala diatonica nova, quam syntonam vocant»; cfr. JOACHIM JUNGIUS, Harmonicae definitiones. 0- 161
B4"], in appendice a: ID., Praecipuae opiniones physicae, Hamburg, Johann Naumann, Gottfried Liebe
Michael Pfeitfer, 1679.

 MASSIMO RAFFA, La Scienza Armonica di Claudio Tolemeo, Saggio critico, traduzione e commentos
duzione di Paola Radici Colace, Messina, Edizioni dr. Antonino Sfameni, 2002, pp. 137-138.

*® Per finalita didattica, abbiamo qui volutamente semplificato il procedimento spiegato da Zarlino.
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nti nella

175). 1 rapporti semplici gia prese
mi della

Tolemeo (1 sec. d.C.) (v. tabella a p.
Fa, Sol e ovviamente gli estre

itagorica rimangono invece invariati (Re,

jue scale — quella di pitagorica di ‘partenza’ € quella zarliniana di ‘arrivo’ — sono
, confronto qui di seguito:
apitagori(:a

27 243 2
16 128

SRR

2
8

o 9 9 26
8 g 243

co | O

ala zarliniana

oo |0
o]
I
W

f

|5
6 o

16 9 10 9 16
8 15

oo
\O

o 10 16
8 9 15
quenze di Mi, La ¢ Si comporta il ricalcolo degli intervalli
ate. Ad esempio, se al Mi (5/4) si ‘aggiunge’ una
si ottiene un La di 5/3 piu consonan-
Mi una quinta giusta (3/2), si

 sostituzione delle fre
denti e seguenti le note interess
a (4/3), ciog si moltiplicano i rispettivi rapporti,
quello pitagorico (27/16); ‘aggiungendo’ allo stesso
Je un Si di 15/8 certamente piu consonante di 243/128.

a nota pit grave da quella

d esempio, per ricalcolare I’intervallo Re-Mi, si dovra ‘sottrarre’ |
ttivi rapporti. Sostituendo

cuta, cioe il Re (9/8) dal Mi (5/4), ossia si dovranno dividere i rispe
1ote le rispettive frequenze si avra:

Mi_5/4_58 10

Re 9/8 49 9
. <o , Fa 4/3 44 _16
\nalogamente, i calcolera I'intervallo Mi-Fa: —= = 777/ = —— =
M 5/4 35 15

quenze in cents sia delle note, sia

_a scala risultante € la seguente, corredata delle fre

li intervalli:
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Frequenza
in cents

204 386 498 702 884 1088 1200

Intervallo

in cents 204 182 112 204 182 204 12

Si osservano gli intervalli seguenti:

terza maggiore (5/4 = 386.3137 cents) Do-Mi, Fa-La, Sol-Si
: Terza minore (6/5 = 315. 641 cents) Mi-Sol, La-Do, Si-Re

‘ Quinta giusta (3/2 =701.955) Do-Sol, Mi-Si, Fa-Do, Sol-Re, La-Mj
" Quarta giusta (4/3 = 498.045 cents) Do-Fa, Re-Sol, Mi-La, Sol-Do, Si-Mji

Da un esame degli intervalli emerge perd una novita: se il tono Do-Re mantien
stesso rapporto della scala pitagorica (9/8), il successivo tono Re-Mi presenta invece
rapporto diverso (10/9); si tratta rispettivamente dei cosiddetti ‘tono grande’ e tono
colo’ (detti anche ‘maggiore’ € ‘minore’).

1 togx7i si suddividono in semitoni, trasformando cosi la scala diatonica in cromatica
ottiene”':

TONO GRANDE (= 203.91 cents)
9

8

o

13516 1613
128 15 15 128
Intervaltio
in cents 92.179 11173 111.73 92.179

TONO PICCOLO (= 182.40 cents)
10 10
9

H()

é & 16 25
24 IS 15 24
Intervallo
in cents 70.672 111.73 111.73 70.672

27 LuiGI FERDINANDO TAGLIAVINI, Note introduttive cit. p. 7.
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no grande o seconda maggiore grande (9/8) si suddivide in: semitono diatonico
e in semitono cromatico grande (1 35/128).

no piccolo o seconda maggiore piccola (10/9) si suddivide in: se
e semitono cromatico piccolo (25/24).

uddivisione pud avvenire inoltre in due modi, a sec

preceda o segua quello cromatico.
pitolando, nel sistema ‘naturale’ esistono quindi:

{ifferenti toni:

. . . .2
{ifferenti semitoni 8,

sltre, ogni nota alterata da # risulta pil grave della
scala pitagorica era il contrario); la “difte
tra i due suoni in cui si scompone il ton
3025 = 19.5526 cents) tra i due suoni in cui si scompone i

)29.

- grande o maggiore (9/8)

- piccolo o minore (10/9)

- diatonico (16/15)

- cromatico grande (135/128)
- cromatico piccolo (25/24)

<

renza” € magg

mitono diatonico

onda che il semitono diatonico

successiva nota alterata da b
jore (128/125 = 41.059
o minore (es. Re# e Mib), piu tenue
1 tono maggiore (es. Do#

La scala zarliniana: valori in frazioni, decimali, cents

ENZA (HZ) NOTA FRAZIONI DECIMALIL CENT
DO 1/1 1,0000 0
Do# 25/24 1,0416 70
Reb 27/25 1,0800 134
RE 9/8 1,1250 204
Re# 75/64 1,1718 274
Mib 6/5 1,2000 316
Ml 5/4 1,2500 386
FA 4/3 1,3333 498
Fat 25/18 1,3888 568
Solb 36/25 1,4400 632
SOL 32 1,5000 702
Sol# 25/16 1,5625 772
Lab 8/5 1,6000 814
LA 5/3 1,7361 954
La# 125/72 1,7361 954
Sib 9/5 1,8000 1018
SI 15/8 1,8750 1088
DO 2/1 2,0000 1200

[ Comma sintonico | 81/80 |1,0125 22|

ulteriore intervallo nasce dalla scom

'38 cents) e semitono cromatico piccolo»; Ibidem.

2n.
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Differenza fra terza ‘pitagorica’ e terza ‘naturale’: il comma sintonico
Confrontiamo la terza pitégorica (81/64) ¢ la terza ‘naturale’ (5/4):

Do Re Mi

’ 9
8

81
64

o | \O
o0 | O
>
oo | O
|

Scala pitagorica: l

Scala zarliniana:

e calcoliamo la differenza tra i due intervalli:

81/64 _ 81 4 _ 81 _ 1,0125 (comma sintonico) = 22 cents
5/4 80

64 5

Questa differenza ¢ il cosiddetto comma sintonico (81/80 = 22 cents), equivalente al|
differenza fra tono grande (9/8) e ‘tono piccolo (10/9), essendo il tono Do-Re identic
nelle due scale.

Tale comma sintonico & fonte di difficolta di applicazione della scala zarliniana, ¢
richiede pertanto degli ‘aggiustamenti’, poiché il sistema non consente la libera transiz
ne da una tonalita all’altra, se non in un ambito molto ristretto di tonalitd vicine. Per qu
sto lo stesso Zarlino aveva suggerito alcune varianti’.

Prendiamo in esame, ad esempio, la triade maggiore su Do; immaginiamo di vole
trasportare un tono sopra, su Re. Ricostruiamo su Re ’accordo aggiungendo le frequen
delle note e il valore degli intervalli secondo i rapporti zarliniani. Nell’accordo trasporta
su Re, alla terza maggiore Re-Fa# corrisponde un rapporto ‘complesso’ (100/81) e qui
non consonante; inoltre la quinta Re-La non & ‘giusta’ o ‘pura’ come nell’accordo di D
(3/2 =701.955 cents = 702) ma ¢ piu ‘stretta’ ossia calante (40/27 = 680.4487 cents),
to da risultare intollerabile per I’orecchio a causa dei battimenti.

—

100
8t

W
“wion

&

3 ROBERTO AIROLDI, La feoria del temperamento nell’eta di Gioseffo Zarlino, Cremona, Editrice
1989.
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ossia ‘sottraiamo’ la nota pit grave (Re) da
otteniamo un rapporto di 40/27
tto alla quinta giusta’ (3/2):

i, se valutiamo I’intervallo Re-La,
i acuta (La) dividendo le rispettive frequenze,
nta calante di un comma sintonico (81/80) rispe

5 und qui

= 9/8 39 27 40/27 2 40 80

La 5/3 58 _40 3/2 —E.zzsﬂzﬂcents

e agli inconvenienti derivanti dall’applicazione pratica di questa scala biso-
tamento’ degli intervalli ossia mettere in atto quel-
te praticata

er ovviar:
va quindi operare qualche ‘aggius
erazione che va sotto il nome di temperamentom, operazione comunemen

me si & visto — fin dalla seconda meta del Quattrocento.

o dall’impossibilita di conciliare e far coesistere

{1 problema cruciale € rappresentat
inta ‘giusta’ (3/2) e la terza maggiore ‘naturale’

te degli intervalli fondamentali: la qu

i del circolo delle quinte corrispondente a quattro quinte,
da una successione di quattro quinte (Do-Sol-
fronto le terze pitagorica e ‘natura-

siché intervallo di terza viene generato
e-La-Mi). Nell’esempio che segue, sono messe a con

A) SCALA PITAGORICA B) SCALA ZARLINIANA
(terze maggiori ‘naturali’)

(quinte ‘pure’)
DO

0 = quinta ‘giusta’ (cioé senza alcun battimento): 3/2

erare). In'senso proprio € originario «mescolare nelle giuste proporzio-

Niy; in senso figurato «correggere qualche cosa col mescolarvene un’altra contraria o atta ad attenuare o ad-
dolcire cid che in essa vi & d’eccessivon; «moderare, frenare»; «regolare» ed anche «fondere i suoni in un in-

§§eme armonico, accordare» (Vocabolario Treccani).
LuiGI FERDINANDO TAGLIAVINI, Note introduttive cit. p. 8.
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A) La successione di quattro quinte ‘giuste’ (3/2) produce una terza ‘larga’ di 81/64 (40¢
cents).

B) La terza ‘naturale’ di 5/4 (386 cents) si ottiene da una successione di quattro quinte di cu
tre ‘giuste’ ed una calante (40/27) di un comma sintonico (81/80 = 22 cents).

La seconda soluzione ¢ quella che si ¢ diffusa a partire dalla seconda meta del Quat
trocento. Tuttavia la presenza di una quinta calante (con battimenti intollerabili) og
quattro (quattro infatti sono le quinte che generano una terza) costituiva un problema chj
fu risolto con la ripartizione del comma sintonico su quattro quinte, cio¢ togliendo ad ogn
quinta % di comma sintonico. In questo modo tutte le quinte risultano equamente calan
ma di una piccola quantita tollerabile dall’orecchio. 1

Tale procedimento prese il nome di partecipazione o di sistema partecipato ¢ la quint§
cosi ‘ridotta’ si chiamo® communicata o partecipatam. Secondo il matematico Lemmny
Rossi (1601-1673) «tale denominazione era dovuta al fatto che i sistemi cosi ottenyj
“partecipavano” delle piu favorevoli caratteristiche sia del sistema pitagorico (toni di
solo formato) che del sistema sintonico (3¢ e 6° consonanti)»™*.

Il ‘sistema partecipato’ o temperamento del ‘tono medio’ (mesotonico)

1 ‘sistema partecipato’, che prevede una diminuzione regolare di ¥ di comma sint
nico di undici quinte su dodici, prese piu tardi la denominazione di temperamento del
no medio’ (ingl. meantone) o mesotonico (fr. mésotonique; ted. mittelionige Temperaty
perché I'intervallo di tono in esso impiegato corrisponde ad un valore medio tra il to
grande (9/8) e il tono piccolo (10/9) del sistema ‘naturale’ codificato da Zarlino®.

tono grande (o maggiore) 9/8 =1,125 = 204 cents
tono ‘medio’ =1,118034 = 193 cents
tono ‘piccolo’ (o minore) 10/9 = 1,111 = 182 cents

Le caratteristiche di questo temperamento si possono cosi riassumere:

33 FRANCHINO GAFFURIO, Practica musicae, Milano, Giovan Pietro Lomazzo, 1496, libro 11, cap. 2 ¢ 3;
De harmonia musicorum instrumentorum opus, Milano, Gottardo da Ponte, 1518, lib. I1I, cap. 8, ¢. 77".
** PATRIZIO BARBIERI, L 'evoluzione delle tastiere enarmoniche a catena aperta c1480-1650, in «Schwe
Jahrbuch fiir Musikwissenschaft», n.s., 22 (2002), p. 190, nota 9 (LEMME ROSSL, Sistema musico overo M
ca speculativa, Perugia, Laurenti, 1666, p. 58).
35 Agli inizi dell'Ottocento, il temperamento era ancora conosciuto con questa denominazione; cfr. THO!
BUSBY. A4 complete dictionary of music, London, Richard Phillips, 1806, pp. n.n., alla voce Temperd
«Temperament is what the Italians call Participatione, Participato, o Systema Temperato [...]». -
! % La forma latina fonus medius si trova gia nel trattato di JOACHIM JUNGIUS, Harmonicae definitiones s
119 [c. B2"] e n. 165 [c. B4"]. 1l termine fono medio divenne usuale per designare il «temperamento de
] to di commay a partire dalle Additions di Alexander J. Ellis alla traduzione in inglese del trattato di HER
L.F. HELMHOLTZ, On the sensations of tone, London, Longman, 1885', p. 433 (Art. 16 — The Meanio
perament); cfr. PATRIZIO BARBIERI, L 'evoluzione delle tastiere cit., p. 190, nota 11.
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quinte diminuite di ¥ di comma sintonico;
uinta eccedente il valore ‘puro’ (702 cents) formata dall’ultima nota dell’ordine

is (il Sol#) e dall’ultima nota dell’ordine dei bemolli (il Mib); in realta si tratta di
s diminuita fortemente dissonante che gli antichi chiamavano quinta del lupo (+ 1
L, e v cloe + 35,7 cents);

¢ terze maggiori ‘pure’ (5/4): Mib-
i-Sol#;

terze maggiori inu
Yo#-Fa, Sol#-Do;
scala cromatica molto ‘ineguale’;
passaggi enarmonici impossibili.

Sol, Sib-Re, Fa-La, Do-Mi, Sol-Si, Re-Fa#, La-

tilizzabili (in realta si tratta di quarte diminuite): Si-Mib, Fa#-

i accidenti sono accordati come Do#, Mib, Fa#, Sol#, Sib; conseguentemente brani
sin di 3# o 2b non sono eseguibili; sono inoltre impossibili i passaggi enarmonici.
¢ note della serie dei bemolli risultano pi acute di quelle ad esse vicine della serie

liesis (ad esempio: Reb> Do#).

-matematico tedesco Joachim Junge (1587-1657) conferma che tale tipo di tempera-
fo era considerato come un Vero e proprio «sistema’” affiancandolo alla scala pitagori-

a quella zarliniana:

cala diatonica vetus (= pitagorica);

cala diatonica nova (= sintonica o zarliniana);
. . . . . 3

cala diatonica reformata (= temperamento del quarto di comma sintonico)”’.

& da identificarsi con quello “co-

Juesto tipo di temperamento degli strumenti da tasto
-XVIII*® ¢ che pud es-

” praticato in Italia, in Francia e in Inghilterra nei secoli XVI
schematizzato come segue:

ACHIM JUNGIUS, Harmonicae definitiones cit., nn. 158, 164-165 [c. B4"]; cfr. PATRIZIO BARBIERI, L’evo-

sne delle tastiere cit., p. 190, nota 11.
ATRIZIO BARBIERI, Acustica, accordatura e temp
sandro Barca, Giordano Riccati e altri autori, R

eramento dell’Illuminismo veneto. Con scritti inediti di
oma, Edizioni Torre d’Orfeo, 1987. p. 152.
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Quinta del lupo = + 1 comma e % (+ 35,7 cents)

Tasti ‘spezzati’ e strumenti da tasto ‘enarmonici’

La disposizione dei dodici tasti tradizionali rispecchia la graduale evoluzione della
stiera, dapprima limitata alla scala diatonica e successivamente arricchita di tasti ‘int
medi’ per i suoni cromatici. Per gli antichi questi dodici tasti rappresentavano una sce
dei suoni pitl usuali. Oltre ai suoni corrispondenti ai tasti ‘bianchi’, venivano scelte pe
tasti ‘neri’ le note cromatiche seguenti: Do#, Mib, Fa#, Sol#, Sib. Tutti gli altri suoni er
no preclusi dalle normali tastiere, poiché il temperamento non consentiva ambivalenz
enarmoniche: cosi il Do# non poteva essere impiegato come Reb, il Mib come Re# e
L’esecutore non poteva quindi suonare con piu di tre diesis e due bemolli.

Il temperamento in uso imponeva infatti dei limiti entro i quali I’antica letteratura pe
normali strumenti a tastiera normalmente si atteneva. Anche Girolamo Frescobaldi ne
sua produzione cembalo-organistica vi si attiene sconfinando soltanto in pochissimi ¢
«solo le Cento partite e alcune battute dei Fiori musicali richiedono manifestament
‘spezzatura’ di alcuni tasti o un diverso temperamento»”".

Non mancavano perd esempi di allargamento di questi stessi limiti attraverso |'autt!
to del numero dei tasti. L’aggiunta piti comune ¢ quella delle note Re# e Lab che sie
tuava ‘spezzando’ in due parti i tasti neri tra Re-Mi e Sol-La: una meta serviva per le
Re# e Sol#, I’altra per le note Mib e Lab, come mostrano le figure seguenti.

3% PATRIZIO BARBIERI, Acustica, accordatura e temperamento cit... p. 296.
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Bologna, Basilica di S.
Petronio: tastiera del-
Porgano in cornu Epi-
stolae di Lorenzo da
Prato (1471-75) e Gio-
vanni Battista Facchetti
(1531) con tre tasti
‘spezzati’ per Lab, 2.

ngl. split keys; ted. Subsemitonien;

i tratta dei cosiddetti tasti ‘spezzati’ 0 ‘scavezzi’ (i
estato in Italia dal 1468 al 1670

publes feintes o feintes brisées) il cui impiego ¢ att

astiere con fasti spezzati si trovano ancora in antichi organi restaurati (Bologna, S. Petronio;
ma, S. Giovanni in Laterano e S. Maria in Valicella) oppure in strumenti di nuova costruzione.
esempio, I’organo di stile veneziano costruito nel 1995 da Franz Zanin (f 2012) per il Duomo
alisburgo & dotato di spezzature per il Re#-Mib e Sol#-Lab sia nelle due tastiere sia nella peda-
a. Un altro caso & rappresentato dall’organo costruito per la Orgryte Nya Kyrka di Géteborg
ezia) su progetto del GOArt Center (Géteborg Organ Art Center) dell’Universita di Goéteborg.
strumento dispone di quattro tastiere con spezzature sui tasti Re#-Mib e Sol#-Lab; il tempera-

nto & mesotonico regolare (1/4 di comma).

Tali aggiunte di tasti spezzati erano dettate dal desiderio di allargare I’'usuale ambito
1#-Mib. Si entra cosi nel dominio del cosiddetto genere enarmonico (derivato dall’an-
a teoria musicale greca): «per la prima volta incontriamo note enarmonicamente equi-
enti (come Sol#-Lab e Re#-Mib) che fra loro risultano essere separate da un intervallo
tto “diesis enarmonico”, del quale la nota diesata costituisce la base. Sia nel sistema
tonico puro che in quello temperato col “quarto di comma” il rapporto di frequenza
rrispondente a tale microintervallo & 128/125 (= 41.1 cents) equivalente a circa un
linto di tono»*'. Grazie a questi sdoppiamenti, le tastiere potevano eccezionalmente
giungere il numero di 19 o addirittura di 31 tasti per ottava.

~ Per quanto riguarda i clavicembali, si segnala il cembalo cromatico, con 19 tasti per
Ditava, costruito da Denzil Wright nel 1987 2 sulla base del Syntagma Musicum (1L, 1619)
di Michael Praetorius, per Christopher Stembridge che lo ha impiegato in una interessante
egistrazione discografica di musiche napoletane del Seicento™.

Y PATRI1ZIO BARBIERI, Consonanze, scale e temperamenti, in Acustica musicale e architettonica, nuova edi-
ione a cura di Sergio Cingolani e Renato Spagnolo, Novara, CittaStudi edizioni, 2008, pp. 57-59; 1BO OR-
GIES, Subsemitones in organs built between 1468 and 1721: introduction and commentary with an annotated
. f?talog, in «Goart Research Reports», vol. 3 (2003), pp. 11-74.

A PATRIZIO BARBIERI, Consonanze, scale e temperamenti Cit., pp. 57-58.

? Lo strumento & provvisto di 79 tasti (Do,-Res); ogni ottava ne ha 19: Do, Do#, Reb, Re, Re#, Mib, Mi,

(Mi#. Fa, Fa#. Solb, Sol, Sol#, Lab, La, La#, Sib, Si, Si#.
ano, cembalo e cembalo cromatico, Christopher Stem-

3 . . .
Consonanze stravaganti. Musica napoletana per orgi
bridge organo e cembalo, CD Ars Musici. 1997 (musiche di Giovanni de Macque, Giovanni Maria Trabaci,
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(Sopra) Goteborg, Orgryte Nya Kyrka: moderna realizzazion
di organo barocco tedesco del Nord con tasti ‘spezzati’ per Re#
Mib e Sol#Lab ai manuali e ai pedali. Cfr. anche nota discogr;
fica piu avanti nel capitolo Esempi musicali.

(4 sinistra) Salisburgo, Duomo: organo di stile veneziano co:
struito da Franz Zanin nel 1995 e dotato di ‘spezzature’ per Re
Mib e Sol#Lab sia nelle due tastiere sia nella pedaliera.

Cembalo ‘cromatico’ costruito da Denzil Wright nel 1987

Francesco Lambardo, Gesualdo da Venosa, Ascanio Mayone, Giovanni Salvatore, Gregorio Strozzi, 8¢
Stella). Ulteriori informazioni si trovano nel sito http://www christopherstembridge.org

192




ErNEHET =

i I el R ANEY il ! K 1] i X
Damit

‘Cembalo cromatico’ con prima oftava corta

(Da: Johannes Baptist Samber, Manuductio ad organunt, Salzburg 1704, parte 1, p. 103)

ato al genere enarmonico era il tipo di accor-

ura adottato per il cembalo cromatico, strumento che ebbe una certa diffusione nella
a meta del Seicento, in particolare nel Regno di Napoli, € per il quale ci sono giunte
posizioni di autori operanti in quell’area: Ascanio Mayone (1609), Giovanni Maria

aci (1615), Gioampietro del Buono (1 641",
er le tastiere di 31 tasti per ottava, si ricorda il cembalo costruito da Vito Trasuntino

1606 (clavemusicum omnitonum) appartenente alla collezione di strumenti musicali

| Museo Civico Medievale di Bologna45 _Tale strumento fu costruito — come dice I'i-
jone sul listello frontale — per eseguire i generi diatonico, cromatico ed enarmonico
’antica musica greca. E provvisto di 125 tasti con ambito Do;-Dos.

temperamento del ‘tono medio’ allarg

Tastiera del clavemusicum omni-
tonum di Vito Trasuntino (1606)
con 31 tasti per ottava.

(Da: John Henry van der Meer

1993)
|

' PATRIZIO BARBIERI, Consonanze, scale e temperamenti Cit., p- 57. Si veda inoltre I’articolo di LUIGI FERDI-
NANDO TAGLIAVINI, Riflessioni sull’arte tastieristica napoletana del Cinque e Seicento, in Musica e cultura a
poli dal XV al XIX secolo, a cura di Lorenzo Bianconi e Renato Bossa, Firenze, Leo S. Olschki, 1983, pp.

41-144,
5 JoHN HENRY VAN DER MEER, Strumenti musicali europei del Museo Civico Medievale di Bologna, Bologna,
Nuova Alfa Editoriale, 1993, pp- 146-148, tav. a colori n. 141, tav. I parte, n. 141.
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Strumenti analoghi (perduti) furono I’archicembalo di Nicola Vicentino (1555; si sg:
che fu trasportato alla corte Estense a Ferrara dove fu suonato da Luzzasco Luzzaschi eq:
ascoltato da Carlo Gesualdo da Venosa), il clavicordo in forma di cembalo, chiamat
sam4b6uca lincea, ideato da Scipione Stella e costruito da Fabio Colonna, entrambi di Na.
poli™.

Il temperamento e I’intonazione dei cantanti

Circa I’intonazione dei cantanti e il temperamento degli strumenti da tasto, il problem
¢ cosi riassunto da Patrizio Barbieri:

«La possibilita che tale intonazione temperata fosse proprio quella di cui si servivano anche
i cantanti non accompagnati costitui il tema di un acceso dibattito, verso la fine del Cinque-
cento, tra Zarlino e Vincenzo Galilei: il primo affermava categoricamente che i cantanti se-
guivano il rigoroso sistema sintonico descritto nei suoi trattati, il secondo, al contrario, che
tale sintonico veniva intonato non rigidamente, ma in maniera elastica e in qualche modo
temperata. Pur non entrando nel merito della questione, ¢’¢ da rilevare che la tesi di Zarlino
& contradditoria. Infatti egli afferma che futfe le consonanze, anche le 5° ristrette di un com-
ma [sintonico], vengono intonate pure, senza considerare che in tal modo (1) si sarebbe do-
vuta registrare una pitt 0 meno marcata deriva del corista (vedi la Fig. 2.4.1), oppure (2) se i
cantanti — al fine di evitare sia le consonanze danneggiate dal comma, sia la summenzionata
deriva del corista — avessero deciso di intonare i salti cromatici (vedi i D sdoppiati della
Fig. 2.4.2), I’effetto sarebbe stato egualmente “fastidioso” e “tristo”, come lo stesso Zarlino:
rileva riferendosi a uno strumento da tasto da lui fatto costruire proprio con detti sdoppia-
menti commatici»*’.

46 JoHN HENRY VAN DER MEER, Strumenti musicali cit., p. 148. La sambuca lincea ¢ stata studiata da Patl
Barbieri (cfr. Bibliografia). Sugli strumenti ‘enarmonici’ si segnala |’esauriente trattazione (con anncs
di PATRIZIO BARBIERL, Enharmonic instruments and music 1470-1900, Latina, Il Levante Editrice, 2008
47 PATRIZIO BARBIERI, Consonanze, scale e temperamenti cit., p. 57. Sulla deriva del corista, il mate
Giovanni Battista Benedetti sembra essere stato il primo a segnalare il problema in una lettera al compost
Cipriano de Rore pubblicata nel 1585 fornendo due esempi al riguardo; si vedano gli esempi e le co%
zioni dello stesso Barbieri (ibidem, pp. 53-54). Sui problemi di accordatura con altri strumenti, St
all’importante contributo di PATRIZIO BARBIERL, Conflitti di intonazione tra cembalo, liuto ed a"Chl: e
certo’ italiano del Seicento, in Studi Corelliani 1V, a cura di Pierluigi Petrobelli e Gloria Staffier)
Leo S. Olschki, 1990, pp. 123-153.
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pi musicali

¢. sembreranno forse sorprese, ossia ‘choccate’, al-
atura. Esse avranno I’impressione di ascoltare qual-
differente’. D’altra parte gli

orecchie moderne del XXI se
jzione di certi sistemi di accord
osa di ‘stonato’ mentre, in realta, si tratta di qualcosa di

hi ritenevano ‘insopportabili’ le consonanze del nostro temperamento equabile. «Bi-
a lasciare all’intelletto il tempo di abituarsi e di scoprire queste sonorita; esso vi si
era al punto da non preferire pill le consonanze uniformi e neutre del temperamento

ai i musicisti pit informati ed aggiornati impiegano nelle lo-
to storici restaurati o copie di strumenti storici accordati se-
limitiamo a segnalare

Da qualche decennio orm

esecuzioni strumenti da tas
do gli antichi sistemi. Dalla ricca produzione discografica, ci

di seguito alcune significative registrazioni.

A) Organi storici italiani.
Gli organi della Basilica di S. Petronio di
1., Tactus 1991 — 1 (Maestri padani e fiamm

Bologna, Luigi Ferdinando Tagliavini e Liuwe Tamminga, 2
inghi, TC 460001), 11 (Andrea e Giovanni Gabrieli, TC

001) — organi storici di Baldassarre Malamimi 1596 (in cornu Evangelii) e di Lorenzo da Prato 1471/75-
vanni Battista Facchetti 1531 (in cornu Epistolae), con tasti spezzati ed accordatura del ‘tono medio’.

Andrea Gabrieli e Giovanni Gabrieli, Intonationi, Toccate, Ricercari & Canzone, Christopher Stembrige,
Records 1995 (SX 013-2), organo Luca da Cortona 1534 della cattedrale di Arezzo, con tasti spezzati ¢
peramento del ‘tono medio’ (restauro Pier Paolo Donati 1990).
Musica Nova. Accomodata per cantar et sonar sopra organi et altri stromenti, Liuwe Tamminga, Tactus
5 (TC 540001), organo Lorenzo da Prato 1471-75 della Basilica di S. Petronio in Bologna.
Palestrina-De Macque, Works for organ, Accent 1996 (ACC 96115 D), organo Lorenzo da Prato 1471-75

la Basilica di S. Petronio in Bologna.
Girolamo Frescobaldi, Works for organ, Liuwe Tamminga, Accent 1996 (ACC 96120 D). organi della
silica di S. Petronio in Bologna.

Ricercari. The Art of the Ricercar in 1 6th Century Italy, Liuwe Tamminga. Accent 1997 (ACC 97127 D).
gano Lorenzo da Prato 1471-75 della Basilica di S. Petronio a Bologna.

Marco Antonio Cavazzoni “da Bologna”, The complete organ works, Liuwe
CC 96115); organo Lorenzo da Prato 1471-75 della Basilica di S. Petronio a Bologna.

Tamminga. Accent 2004

umenti storici da tasto.
d his collection of harpsichor
enti da tasto della collezione Tag

B) Clavicembali ed altri str
Luigi Ferdinando Tagliavini an
96 (illustrazione sonora di vari strum

Bologna).
1l cembalo intorno a Gesualdo, Paola Erdas,

uoco 1699, temperamento del ‘tono medio’.

d, Luigi Ferdinando Tagliavini, Ermitage
liavinbi conservata in S. Colombano

Stradivarius 2001 (STR 33596). clavicembalo Nicolo de

ani storici.
ricostruzione filologico-scientifica di un organo barocco della Germania del

n Art Center: http://www.goart,gu.se/) dell’Universita Goteborg (Svezia) ha
urch) della stessa cittd un grande organo nello stile di
llo della chiesa di St. Jacobi (1688-91) di Amburgo.

C) Ricostruzione di org

Nel quadro di un progetto di
ord, il GOArt (Goteborg Orga
fatto costruire nella Orgryte nya kyrka (Orgryte new ch
‘Arp Schnitger (1648-1719), ispirato in particolare a que

allat, 1985 (con due audiocassette),

PIERRE-Y VES ASSELIN, Musique el tempérament, Paris, Editions Const
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Tale progetto, avviato nel 1989, si ¢ concluso nel 2000 con I’inaugurazione del monumentale strumento, che
¢ provvisto di quattro tastiere e pedaliera con tasti spezzati ed & accordato secondo il temperamento del ‘tong
medio’. Le sue caratteristiche sonorg sono illustrate dalle composizioni di Dieterich Buxtehude (1637-1707)
interpretate da Hans Davidsson in una serie di sette CD della Loft Recordings riuniti in 3 volumi: 1) Dietericy,
Buxtehude and the Mean-Tone Organ (LRCD 1090, 1091); 2) Dieterich Buxtehude. The Bach perspective
(LRCD 1092, 1093); 3) Buxtehude and the Schnitger organ (LRCD 1094, 1095, 1096). Sullo stesso strumer,.
to sono state inoltre registrate le opere organistiche di Franz Tunder (1614-1667), Organ works, Pamela Ry;.
ter Feenstra (LRCD 1048, 1049), e di Matthias Weckmann (1616-1674), The complete organ works, Hang
Davidsson (LRCD 1065, 1066, 1067).

Veniamo ora all’esame di alcuni passi di due composizioni seicentesche che per le lo.
ro caratteristiche — in particolare per gli arditi cromatismi — si prestano ad un confront
fra il ‘sistema partecipato’ o temperamento del ‘tono medio’ regolare o mesotonico (quin.
te diminuite di ¥ di comma sintonico) e il moderno temperamento equabile.

1. TARQUINIO MERULA, Capriccio cromatico (sec. XVI)*

Il Capriccio cromatico di Tarquinio Merula (1595-1665) inizia con una scala cromat;.
ca ‘scoperta’ (batt. 1-4):

>

7 ) el dpd dpd

o

In questo cromatismo molto audace per I’epoca, notiamo innanzitutto la presenza di
un Mib (batt. 1) e di un Re# (fine batt. 2); analogamente nell’imitazione della stessa scala -
(batt. 3) si osserva I’indicazione di un Re#. Come abbiamo visto, anticamente 1’accordas
tura consentiva normalmente la presenza del solo Mib mentre I’indicazione di un Re# in-
dica evidentemente un tasto spezzato Re#/Mib. Non disponendo di una tastiera dotata di
tasti spezzati, si dovra necessariamente suonare il Re# con il tasto accordato invece come
Mib.

L’alternanza di semitoni diatonici e cromatici (rispettivamente di 117 e 76 cents), ¢
Pierre-Yves Asselin definisce déchirante (‘straziante, lacerante’), produce una scala ‘in
guale’. Tale ‘ineguaglianza’ viene annullata del tutto con il temperamento equabile in ¢t
i due tipi di semitono sono coincidenti (100 cents). Le accordature antiche sono quindi
mezzo per restituire all’ascolto moderno le caratteristiche espressive della musica de
Pepoca; ignorarle equivale ad impoverirla, come sottolinea Christopher Stembridge:

«Per restituire I’espressivita di gran parte della musica italiana dell’epoca, e quindi anchg di
quella di Frescobaldi, ¢ necessario che venga mantenuta la diversita tra semitono diatonico

# Berlino, Deutsche Staatsbibliothek: Litbbenauer Tabulatur, vol. A2, cc. 13"-14. Edizione moderna: T
QUINIO MERULA, Composizioni per organo e cembalo, a cura di Alan Curtis, Brescia, L’Organo/KaSSeL ;
renreiter, 1961 (Monumenti di musica italiana, serie 1, vol. T), pp. 8-11.

% PIERRE-YVES ASSELIN, Musique et tempérament cit., pp. 75-78 (Les tempéraments mésotoniques)
(commenti al Capriccio cromatico di Merula).
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e) e semitono cromatico (minore). La differenza tra i due semitoni, ad esempio tra
o. 11 semitono maggiore non € in-

odo la quarta diminuita, un altro

aggior jono
‘Mib e Mib-Mi, & di 41 cent; ovvero di un quinto di ton

i 1, ma 3/5 di tono, e 2/5 quello minore. Allo stesso m
orvallo assai in uso, non va certo confusa con la terza maggiore»’ .

pud osservare «I’effetto brillante provocato dall’accordo di si sul 4°
PO; il Re# & un Mib (piu alto di un comma enarmonico); & una delle quattro terze inu-
abili del sistema ma qui impiegata ‘rapidamente’; I’equabile occulta completamente
i ‘sapori’ armonici cosi ben valorizzati dal mesotonico» ™.

la battuta 37 si

¥ | 1NN A i b

— e

' 1 vy 2

iqiuu.l_u J

W
o3

i

omatica sulla quale sono stati indicati i valori in

Riportiamo qui di seguito la scala cr
to del “tono medio’ (T.M., sopra) e secondo il

ents degli intervalli secondo il temperamen
gmperamento equabile (T.E., sotto).

D = Semitono Diatonico

D C D C D C D D C D
¢ = Semitono Cromatico

1171 76 1171 ecc.

171 76 171 76 171 760 1171
e N e I

AN U (i SN |
100 100 ecc. Valori in cents (La 440 Hz)

100 100 100 100 100

200 300 400 500 600 700 800 900 1000 1100 1200 T.E. = Temperamento Equabile

#=b

#=b #=b

1006.8 1082.9 1200 T.M. = Temperamento Mesotonico

193.2 3103 3863 5034 579.5 696.6 772.6 889.7

b # # b

Nell’esempio si possono inoltre osservare i valori in cents delle note cromatiche: il
4 Mib nel temperamento equabile € di 300 cents (e la stessa nota corrisponde anche a Re#)
nentre nel ‘tono medio’ & pitt acuto (310.3 cents); il Mi & di 400 cents, corrispondente ad
‘larga’ (il valore pitagorico ¢ di 408), mentre nel temperamento antico ¢ 386.3

- tastiera di Girolamo Frescobaldi. 1I: Stru-

! CHRISTOPHER STEMBRIDGE, L interpretazione delle opere per
formazione Organistica», XX (2008), n. 2=

enti, ambiti e accordatura, articolazione e diteggiatura, in «In

s..1. 20], pp. 115-140: 128.
PIERRE-Y VES ASSELIN, Musique et tempérament cit., p. 158.
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Oltre all’esecuzione del Capriccio cromatico di Merula proposta da Pierre-Yves Asse.
lin con confronto inequabile/equabile di alcuni passi con relativo commento™, segnalia.
. . . s . . . . .54
mo in nota altre esecuzioni piu recenti che utilizzano strumenti storici™.

2. MICHELANGELO ROSS1, Toccata VII (da Toccate e corenti [sic], ca. 1634)

Un altro esempio di cromatismo molto ‘spinto’ per I’epoca, si trova nella Toccata Vj;
di Michelangelo Rossi (1602-1656), battute 58-61. Nel temperamento del ‘tono medi’
ciascun accordo ha un suo particolare ‘colore’. Nella battuta 58, passaggio dal 3° al 4o
tempo, «Rossi fa un grande uso di intervalli ‘inutilizzabili’ di questo temperamento pey
creare una tensione: la quarta diminuita Do#-Fa, immediatamente seguita dalla quinty
aumentata Sib-Fa#»; ‘tensioni’ che nel temperamento 1’equabile sono completamente an.

nullate®,

55
-

aipn bohe

A S SSRGS AU G 8 44 W :
S vt » 1 ) @ 100 %

53 Ibidem, audiocassetta 1, parte 1. Per lo strumento impiegato e la sua ‘preparazione’, si rinvia alla nota
del precedente capitolo su La scala greca o pitagorica, pp. 25-38.

54 Organa Antiqua Italica. Lombardia, Hilversum, Radio Netherlands International, 1988 (CD KK 89
brano n. 5, eseguito da Stef Tuinstra sull’organo Gian Giacomo Antegnati 1554-56 della chiesa di S.
zio a Milano (restauro-ricostruzione della ditta Mascioni, 1982). .
55 MICHELANGELO ROssI, Toccate e correnti, Roma ca. 1634, a cura di Kenneth Gilbert, Padova, G. Zat
1991, pp. 30-33: 33; facsimile: ID., Toccate e corenti d’intavolatura d’organo e cimbalo, Roma 1657, 11
ze, S.P.E.S., 1982, pp. 20-23: 23.

56 PIERRE-Y VES ASSELIN, Musique et tempérament cit., pp. 170-171.
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Oltre all’esecuzione cembalistica di Pierre-Yves Asselin®’, segnaliamo in nota altre

ecuzioni pit recenti’.

Tavola sinottica sommaria dell sevoluzione dell ‘accordaturd

- 1450
Sistema pitagorico

- 1500 L

- 1600 Temperamento del 'tono medio' (3¢ mage- pure)

-1700

- 1800 Temperamenti di transizione

- 1850
Temperamento equabile

- ogg

nick Legaillard;

7 Ibidem, audiocassetia 2, parte 13 clavicembalo Ruckers-Dubois (1780). collezione Yan

temperamento mesotonico.

58 3 , |
MICHELANGELO ROSSI, Toccate e Correntl, Francesco Cera cembalo e organo, 2 CD. Tactus 1997 (TC

1601801, 601892): 1, brano n. 1 (clavicembalo di Barthélémy Formentelli 1989, copia di Bartolomeo Cristofo-
as and Correnti, Sergio Vartolo harpsichord, Naxos 2005 (8.557321): brano

A =415 Hz).
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n. 7 («performed on period instruments —
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