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I. 

INTRODUZIONE 

l. Preliminari * 

Scarsa attenzione è stata finora tributata dagli organologi al contributo di 
testimonianze che i teorici della musica medievale offrono riguardo agli strumenti 
musicali; solo occasionalmente (salvo eccezioni) affiorano nei loro scritti i nomi 
di qualche autore attivo dall'età carolingia a tutto il secolo XII: nomi come 
quello di Ucbaldo di Saint-Amand 1

, di Aureliano di Réome 2
, di Johannes Affli

gemensis o Cotton 3• Meno incerte si fanno invece le allusioni a scrittori dell'inol
trata epoca gotica, quella che coincide nella storia musicale con la cosiddetta ars 
antiqua: scrittori quali Elias Salorno 4 o Egidio di Zamora 5 ; finché, sul finire del 
Duecento, Gerolamo di Moravia e Giovanni di Grocheo (o Grocheio, secondo i 
più recenti studi) 6 finalmente attirano l'attenzione generale degli studiosi, per le 
notizie che essi offrono rispettivamente sugli strumenti del loro tempo (partico
larmente quelli ad arco, e soprattutto la viella) 7 e sul loro uso nella musica profana 8• 

Per le epoche successive il ricorso ai teorici a scopo di investigazione organo
logica si fa ancora più sistematico e abbondante. Tutto questo induce quindi la 
presente ricerca a solo poche e occasionali escursioni oltre la metà dell'XI secolo: 
non occorre qui infatti ricordare, oltre i nomi già citati, quelli successivi di Johan
nes de Muris (noto per la descrizione, nella sua Musica speculativa, di un «mano
corda » provvisto di diciannove corde), di Johannes Gallicus (che descrive nel 
suo Ritus canendi vetustissimus et novus un vero e proprio clavicordo, accordato 
cromaticamente), di Paulus Paulirinus, di Enrico Arnaut di Zwolle, del Virdung, 
dell'Agricola, del Praetorius, ad alcuni dei quali dovrò pure fare qualche riferi
mento, anche se con questi ultimi nomi i limiti del presente studio sono ormai 
ampiamente superati. 

Mentre molti teorici medievali sono rimasti finora muti per gli organologi, 
all'inverso, un autore come Oddone di Cluny (879-942), ormai riconosciuto estraneo 
al campo della teoria musicale anche se non certo a quello della musica in genere, 
è stato spesso citato a torto come il primo descrittore dell'antico strumento detto 
organistro 9 ; solo recentemente, in omaggio all'evolversi degli studi sulla teoria 
del medio evo, quel testo, prima attribuito al santo abate, è stato invece ascritto 
a un suo omonimo, vissuto circa un secolo dopo, Oddone di Saint-Maur-des-Fos
sés 10

: ma vedremo come anche questa asserzione risulti ancora lontana dal vero. 
Certo la consultazione dei teorici della musica precedenti l'età gotica e dei 

più aggiornati lavori musicologici moderni che li riguardano è stata finora assai 
meno accurata, ai fini di una migliore conoscenza degli strumenti musicali del 
medio evo, di quanto sia stato invece H ricorso, piacevolmente fruttuoso, alle 
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fonti letterarie di secoli anteriori e posteriori al 1300, tratte dalle più svariate 
letterature europee: francese, provenzale, iberica, tede~ca? itali~a, ~nglo~~ssone, ~er~ 
sino scandinava 11 • fonti che pure offrirebbero ultenon teson d1 not1z1e a ch1 s1 
prendesse la brig~ di allargare e approfondire ancora le ricerche ~n tal ~ampo. 

Con successo sono state invece utilizzate da tutta l'organolog1a uffic1al~ le 
fonti archeologiche e iconografiche: sussidio indispensabile .a qua~un~ue trattaz10ne 
riguardante, sotto qualunque punto di vista, gli strumenti mus1cah. 

2. Organo e campane nella tradizione musicografica 

Un discorso a sé merita la raccolta di notizie teoriche circa un . particolar~ 
strumento: l'organo. Essa, diversamente da quanto è accaduto per altn st.rumentl 
musicali, è già stata più volte, e positivamente, affr~~tata. Ne. sono sca;unte oltre 
che utili osservazioni, addirittura sillogi di testi teonc1 vertentl su quell argoment? 
specifico, qualche volta con traduzione dal latino in lingua. moderna 

12
• Vero e 

che l'organo, per le sue caratteristiche costruttive, ha s~b1to posto, anche nel 
medio evo, seri problemi matemat~c~ relativi all~ n:'~surazl.one de:le c~nne: p~o
blemi di carattere tutt'altro che empmco, che solo 1 pm dottl culton dell ars mustc~ 
(oltre che dell' ars arithmetica) erano allo~a in g~ado ~i r~solvere: L:acc~mularsl 
di scritti su quel tema, sparsi anche fra 1 trattatl m~s1cah .~ubbhcatl n~1. monu
mentali lavori del Gerbert e del Coussemaker 13 si e perc1o comprensibilmente 
riflesso anche nella musicologia più aggiornata. . . . . 

Lo stesso si può dire per un altro genere di strumento, d1 assa1. mmore Impor-
tanza agli occhi moderni, eppure molto caro ai musicisti del med.10 evo, che ?e 
facevano largo uso sia nelle chiese, nei conventi e nelle scuole, s1a nella mus1ca 
profana: il sistema di piccole campane accordate .in scala (nolae,. cymb.ala). Il pro
blema della fabbricazione di queste campane, sentito lungo ~utto ~l m~d1o evo, tant? 
da interessare molti teorici, fra i quali persino quel

14 
gemale s1~tet~z~atore che e 

stato Walter Odington, attivo a Oxford nel 1316 , era assa1 .v1cmo a quello 
riguardante le canne dell'organo; salvo. c~e q~i occ?rreva determmare non ta~to 
lunghezza e diametro, quanto il peso del smgoh pezz1. Ne scat~rl tutta una teonca 
specializzata che è sfociata a sua volta in un'edizione antologica moderna, curata 
da un valen~e studioso del nostro tempo, lo Smits van Waesberghe 

15
• 

3. Il monocordo 

A dire il vero entrambe le misurazioni, già considerate, quell~ riguarda~ti 
le canne dell'organo e quelle relative alle campane, sono state .fi~he ne.l med~o 
evo delle sperimentazioni condotte sul monocordo; si è volut.o c1?e s:gu1re ne a 
prassi il lontano esempio di Pitagora, protagonista leggendano d1 tah av~ent~re 
della scienza musicale 16; queste sue gesta venivano infatti tramandate per 1scr1tto 
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di generazione in generazione, attraverso il filtro di un racconto, mille volte ripe
tuto e commentato, che risaliva a Boezio 17

, per parecchio tempo ritenuto la mas
sima autorità dei teorici medievali; il quale a sua volta lo aveva attinto dai teorici 
greci 18

• Secondo la leggenda Pitagora era stato indotto a fare i suoi esperimenti 
sul monocordo da un fatto ben preciso, cioè la sua famigerata visita all'officina 
di un fabbro, in seguito alla quale egli avrebbe scoperto i rapporti numerici carat
teristici delle consonanze di ottava (2/1), di quinta (3/2) e di quarta (4/3), non
ché dell'intervallo di tono (9 /8). Tale scoperta, fatta in base al suono prodotto 
da diversi magli picchianti sulle incudini, sarebbe derivata dal raffronto dei pesi 
dei vari magli: ho già avuto modo di osservare altrove come questa leggenda 
non possa corrispondere alla realtà, essendo semmai le incudini, non i martelli, 
le responsabili delle altezze di suono ottenute 19

• In ogni modo Pitagora, sempre 
secondo la leggenda, avrebbe in un secondo tempo applicato le proporzioni rica
vate dal peso dei magli ad altri pesi, che egli avrebbe appeso a certe corde per 
determinarne le diverse tensioni; di qui sarebbe quindi finalmente passato a spe
rimentare le stesse proporzioni in termini di lunghezza di corde (con conseguente 
invenzione del monocordo) e di canne. Ecco forse spiegato come mai gli studiosi 
di Boezio fin dai primi decenni del X secolo affiancarono alla riesumazione del 
monocordo, considerato uno strumento sperimentale, lo studio della misura delle 
canne dell'organo. L'antica leggenda non diceva affatto, né poteva dirlo per motivi 
cronologici, che le canne cui aveva rivolto l'attenzione Pitagora fossero quelle 
dell'organo; ma l'epoca carolingia fu proprio quella che vide l'introduzione in 
occidente dell'organo pneumatico; e tale novità, che sulle prime rimase un fatto 
esclusivamente cortigiano e profano, non mancò tuttavia di incuriosire assai presto 
i più dotti monaci delle Fiandre e della Francia settentrionale, tanto da indurii 
a elaborare tutta una trattatistica in argomento, destinata a infittirsi quando 
l'organo divenne lo strumento ecclesiastico per eccellenza: il che avvenne dalla 
metà del X secolo in poi, dapprima timidamente, poi in forma sempre più diffusa. 

Se organo e campane tennero occupati parecchi musicografi (nominati o ano
nimi) del medioevo, altrettanto e a maggior ragione questo avvenne naturalmente 
anche per il monocordo, punto di partenza per lo studio della scala allora impie
gata; su di essa infatti non solo si doveva basare l'intonazione degli strumenti 
più vicini alle consuetudini scolastiche, ma andie (e soprattutto) si appoggiava 
la voce umana, preposta all'esecuzione del repertorio liturgico e para-liturgico: 
repertorio che costitul per lungo tempo la musica pratica per eccellenza, e l'unica 
forma di canto degna di essere classificata come ars, nel senso medievale del termine. 

Anche il monocordo è stato oggetto finora di scarso studio da parte degli 
organologi veri e propri 20

; di esso si sono occupati invece soprattutto gli specia
listi o studiosi di storia della teoria musicale 21

• Questo è dovuto al fatto che tale 
strumento possedeva caratteristiche costruttive e possibilità effettive di esecuzione 
musicale piuttosto modeste; ma in compenso esso costituiva il terreno ideale per 
la sperimentazione acustica, per il calcolo degli intervalli, e quindi per la deter
minazione della scala. Il monocordo, inteso come strumento musicale a una sola 
corda, era esistito fin dall'antichità in due versioni: una era quella appunto adibita 
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ad usi scolastici, per far conoscere le posizioni reciproche e le caratterist~che d~i 
suoni e degli intervalli; l'altra si identificava invece con u~o s:ru~ento d1 foggta 
più familiare alla musica pratica: strume~to che. assunse v1a v1a dtverse forme e 
caratteristiche a seconda delle eta, come m segmto vedremo. Naturalmente i teo
rici medievali si riferivano al monocordo del primo tipo. . . 

Riattivato nel medio evo agli inizi del X secolo sull'onda della npresa degh 
studi boeziani, condotti su basi rigorosamente pitagoriche, tal~ m?dello prese.ntav~ 
una cassettina oblunga, provvista alle estremità di due pont1celh ~ su~p~rt1 fiss~ 
che tenevano sospesa una corda sopra di essa; un ponticello mobde d1~1~e~~ d~ 
volta in volta la corda secondo le proporzioni desiderate, dando la posstbth.ta ~ 
ottenere, pizzicando con le dita, con una penna d'oca o_ co~ un ~lettro, due dtverst 
suoni al di qua e al di là del ponticello: quest? era 11. tlpo dt ,monoc?rd~ _detto 
da Tolemeo « antifonico » 22

• Tuttavia nel medto evo mvalse ~uso dt ~uhzzare 
nella pratica solo quella porzione di corda che, mediante successtvo accorct~~ento, 
dava luogo ai suoni progressivi della scala dal grave verso l:ac~to:. tante vero 
che un'assicella di legno (eventualmente coperta da una stnscta dt pergamena 
segnata a inchiostro) sottostante la corda ree~ va inci~i i p~nti di divi~ione da 
adottare contrassegnati da lettere alfabetiche dtsposte m ordm_e prog~e~s~vo. 

Boezio, erede della tradizione classica, nella sua comp_hcat~ ~1v1s1on~ del 
monocordo, comprendente, oltre il genere diatonico, anche ,gh. ant1ch1 genen ~r~
matico ed enarmonico, forniva, oltre le proporzioni numerich_e adatte _alla ~lvl
sione anche una serie di numeri convenzionali, corrispondentl alle vane .mt~ure 
otten~te; egli inoltre contrassegnava i punti di divisione con le:tere . alfabettche 
semplici 0 raddoppiate, disposte in ordine tutt'~ltro. eh~ ~rogresstvo nspetto alla 
scala, bensì secondo il sistema usato in geometna, dt ~stmg_u:re ~on _lettere alfa
betiche i punti di partenza e di arrivo di og~i . ~peraz10ne divtsona d1 una deter
minata linea 0 sua porzione. Ma siccome la dtvlSlone era condotta (stando al sol~ 
genere diatonico) ora per nove, ora per quattro, .ora per tre, prendendo ogm 
volta come punto di inizio una misura già ottenuta all'in:erno della corda, ~er 
forza le lettere alfabetiche risultanti dalla divisione complessiva avevano un ordu;e 
non consecutivo, che è risultato: A B C E H I M O X Y CC DD FF KK LL · 
Queste lettere corrispondevano a una scala di la distesa su due ottave; per com
pletare il grande sistema perfetto greco, che appunto da questa sc~la. era ~appre: 
sentato, il tetracordo detto synemmenon o congiunto potev~ ~ostltmre ~ segn~ 
0 X y CC quelli O Q T V ( = la, si b, do, re) co1_1 1 quah, m alte~nat.tva agh 
altri rimanenti, la scala si sarebbe dovuta concludere. E da notare che ,I umca not~ 
effettivamente modificata in questo gruppo era quella rappresentata la da X, qm 
da Q, cioè rispettivamente si naturale e si bemolle 24

• 
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II. 

STRUMENTI E ARS MUSICA NEL MEDIO EVO 
FINO ALLE SOGLIE DELL'ETA GOTICA 

l. Incompatibilità fra ars e attività strumentale 

L'ingresso del canto liturgico nel regno delle artes libera/es al seguito della 
Musica, una delle cosiddette arti del Quadrivio, non fu né istantaneo né pacifico; 
infatti il lavoro musicografico medievale precedente l'età carolingia era stato con
dotto (come del resto quello riguardante le altre art es) prevalentemente sotto 
forma di compilazione; particolarmente meritoria, tenendo conto dell'epoca nella 
quale venne eseguita (epoca vicina a qùella di S. Gregorio Magno il quale, sulla 
scia di S. Benedetto dal cui ordine proveniva, rinnegava ogni eredità culturale 
Hel paganesimo) fu quella di S. Isidoro, vescovo di Siviglia dal 600 al 636 25 • 

Ma anche quando Carlo Magno pensò di risuscitare, auspice il monaco inglese 
Alcuino suo consigliere, l'ordinamento degli studi tenuto nell'antica Roma, la 
musica non trovò subito una sua collocazione precisa nelle scuole, che non fos
sero le scholae cantorum di Palazzo o delle cattedrali, o le scuole di canto liturgico 
dei monasteri. Solo poco per volta lo studio del canto ecclesiastico, che già poneva 
seri problemi di definizione e di codificazione, venne insediato nell'ambito dell'ars 
musica, accanto a una frettolosa e malsicura lettura dei testi classici (Cassiodoro, 
Boezio, Isidoro); tale processo si nota dal frammento dello Pseudo-Alcuino (800 c.) 
al vero e proprio trattato di Aureliano di Réome (850 c.) 26 • 

Ci volle però il regno di Carlo il Calvo, e lo stabilirsi della corte e della 
Schola Patatina (o di Palazzo) a Laon verso 1'860, perché il raccogliersi quivi dei 
più insignì maestri irlandesi del tempo desse vero impulso all'approfondimento 
delle artes liberales (musica compresa) su basi, per così dire, « filologiche » 27, 

cioè mediante ricorso diretto ai testi classici, che venivano letti e glossati con 
competenza. Dapprima lo studio della musica affrontato con questo metodo causò 
un certo sbigottimento, vista la frattura che si era creata fra la teoria musicale 
antica, che si poteva leggere nei testi di Marziano Capella, di Cassiodoro, di 
Boezio e di altri, e la viva pratica musicale coeva, sia sacra sia profana,· che in 
quegli scritti vetusti certo non si poteva ormai più rispecchiare: là dove ìnvece 
le altre « arti » del Trivio e del Quadrivio, cioè grammatica, retorica, dialettica, 
aritmetica, geometria e astronomia, ancora presentavano un volto sufficientemente 
attuale e comprensibile ai nuovi investigatori. Di qui le perplessità dell'irlandese 
Giovanni Scoto Eriugena e dei suoi discepoli diretti o indiretti Remìgio di A).lxerre 
(841 c.-930) e soprattutto Reginone di Priim (850 c.-915) 28, particolarmente 
voglioso, quest'ultimo, di trarre dalla teoria antica alimento adatto per la pratica 
musicale del suo tempo, ma rimasto insoddisfatto in questo suo desiderio. 
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Reginone doveva avere osservato con notevole interesse l'attività dei musi
canti di professione, benché a quel tempo (intorno al 900) essi non si aspettas
sero ancora, per le loro applicazioni pratiche, nessun ausilio dalla teoria ufficiale, 
né questa d'altronde fosse ancora in grado di rispondere a ·siffatte aspettative: 

« ... cum perpauci sinti, qui eius (musicae) vim et naturam certa ratione perpendant, tamen 
quod de ea intellegunt, manuum opere ad liquidum demonstrare non possunt. Rursus cum 
multi sint qui eam digitis operentur, vel vocis sono promant, eius tamen vim atque naturam 
minime intelleguni:. Denique si roges citharedum sive liricum, vel alium quemlibet ut instru
mentorum musicoÌ:um notitiam aut consonantias, ostendat cognitionem chordarum, qualiter illa 
chorda ad aliam rata numerorum proportione societur, nullum penitus ex his dabit responsum. 
Solum hoc confitebitur, quo haec ita faciat, sicut a magistro accepit et didicit » 

29

• 

( .. pur essendo pochissimi coloro che giudicano l'essenza e la natura della mus~ca secondo 
un criterio razionalmente sicuro, pure quei pochissimi non sanno dare una chiara dimostrazione 
manuale di ciò che capiscono di essa. E per contro pur essendo molti coloro che la producono 
con le loro dita o la emettono col suono della loro voce, tuttavia non capiscono nulla della 
sua essenza e natura. Insomma, se tu chiedessi a un suonatore di cetra, o di lira, o a qualunque 
altro (suonatore), che ti dia notizia degli strumenti musicali e delle loro consonanze e ti mostri 
la sua conoscenza delle corde, o come una corda sia in relazione con un'altra in virtù di una 
proporzione numerica ben definita, questi non ti darà su siffatte questioni assolutamente nes
suna risposta. Solo questo ammetterà, di fare tali cose cosl, come le ha apprese e imparate 
dal suo maestro). 

Concludendo che fra ars musica e pratica musicale c'è un abisso incolmabile, 
Reginone, come già il caposcuola di Laon Giovanni Scoto (che a sua volta si era 
ispirato per questo passo al mitografo del V-VI secolo Fulgenzio) 

30
, ricorre a 

un'interpretazione allegorica del mito di Orfeo, impersonante la musica pratica, 
militante, che non riesce mai a far sua la sposa Euridice, simbolo del risvolto 

intellettuale della medesima arte. 
Reginone è anche il grande diffusore, se pure non l'inventore 

31
, della divi-

sione della musica in naturalis e artificialis: e benché la sua tendenza generica sia 
quella di identificare la prima con la musica vocale e la seconda con quella stru
mentale 32, nondimeno egli fa capire che tutto ciò che si riferisce alle astratte 
alchimie dell' ars musica rientra nel campo « artificiale » 

33
, mentre può appartenere 

alla seconda sfera la musica da lui detta, sulla falsariga di Boezio, humana; che è 
poi, a suo vedere, quella insita naturaliter nell'animo dell'uomo, quella che ognuno 
si canta da sé, e quella capace di produrre, all'ascolto, miracolosi effetti psicologici. 
È significativo che a questi ultimi possa concorrere, nella concezione di Reginone, 
anche il suono di strumenti come la tuba o le tibiae, pure visti nella luce riflessa 
della tradizione musicografica corrente 34

• Vedremo in seguito come una certa golo
sità del suono concreto, udibile, affiancata ad una prevalente tendenza più rigi
damente scientifica, induca Reginone a intrattenersi ulteriormente sull'argomento 

degli strumenti musicali. 

2. La « professionalità » del musicista pratico 

L'ostacolo dell'incomunicabilità fra teoria e pratica musicale, che tanto faceva 
soffrire Reginone, viene invece rimosso, su per giù nella stessa epoca (e proba
bilmente qualche tempo dopo la stesura dello scritto di Reginone, o almeno della 
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parte centrale di esso) da Ucbaldo si Saint-Amand (840 c - 930) t'l l · f 'al · . . · , qua e s1 a 
~em e. mterpret~. d~l testo di Boezto; da esso egli sa trarre, trasfigurandolo, 
l ess~nztale per l ~mptanto de~ primo vero e proprio completo manuale di teoria 
mustca;; d~l me~~ evo; ~eona al!a. qu~le attingere per i bisogni musicali di quel 
tempo ·. St v:dra tn segmto quah tmphcazioni comporti questo atteggiamento nei 
confronti degh strumenti musicali. 

<:Jra~ie alla forte ~erso.nalità e alla .meritoria azione investigatrice di Ucbaldo 
p~opno tl monastero ~ Samt-Amand, situato a Elnone (nelle Fiadre occidentali) 
d_i~enne.' dopo. Laon, il nuovo centro propulsore degli studi musicali, che di n 
st trradiarono tn parecchie località circostanti: principe fra di esse Reims da poco 
s:de, ,~razie alla collaborazione dello stesso Ucbaldo e di Remigio di' Auxerre, 
dt un Importante scuola annessa alla cattedrale. . 

Prop~io ~ella z~na di Saint-Amand, grazie a una volontà di approfondimento 
della teana dt Boezto co?dotta .s~lla ~eia di Ucbaldo, si verificò la « riscoperta » 
del mon~~ordo, quale uttle susstdt~ dtd.attico alla sperimentazione acustica, e poi 
anche all ~nseg~amento del canto hturgtco; e fu proprio cosi che la scala cosid
?etta « pttagonca », basata su u~ d:ten_ni~ato tipo di calcolo numerico degli 
tnt~rvallt, se~p~re sfrondata delle tmphcaztom cromatiche ed enarmoniche di deri
vaziOne ellen~s~tco-romana, più tardi entrò di fatto a far parte del bagaglio cultu
rale del mu~tctsta del tempo: dapprima, a dire il vero, solo del musicista inteso 
nel senso ~~ mus_icus, c~oè .di scienziato della musica, non di mero praticante 
dell~ medestma; tn ~egutto mvece anche nel senso di musicista pratico di pro
f:ssto~e, eh~ ~veva ncevuto. e poteva .ricevere le più svariate designazioni: histrio, 
czthar~sta, ttb~ce~ .<S: Agosti~o) 36

, artzfex, citharoedus, auloedus (Boezio) 3
7

, cantor 
(S. lstdoro di Stvtgha), segmto da molti altri, fra cui Guido d'Arezzo 38 ioculator 
(Ps~udo-.Odd?ne! 39,_ citharedus, liricus (Reginone, come abbiamo già visto) 40. 

Tah destgnaztom, rtpetute e perpetuate in combinazioni varie per tutto il medio 
evo,. erano s~ate. dappr.ima .circ?ndat~ da un notevole disprezzo, tributato loro 
a p~ene mam ?at. dotti scntto:t dell ars. Pian piano però, e a partire proprio 
dall epoca carolmgta.' le categone di musicisti che loro corrispondevano comincia
rono.~ esse~e constde~ate. con ~:?o acredine dai musicografi: basti pensare ai 
term~m quasi .affettuosi co1 quah ltgnoto benedettino autore della Commemoratio 
brevzs de tonzs et psalmis modulandis (scritta intorno alla metà del X secolo e 
facen~e parte del gr~ppo di trattati della scuola di Saint-Amand) riconosce' il 
loro Impegno professionale: 

I « Cithar<?edaedet tibicines, et reliqui musicorum vasa ferentes, vel etiam cantores et cantrices 
se~ ares omm stu ent conatu, 9uod ~anitur sive citharizatur, ad delectandos audientes artis 
rati~ne temperare: Nos ver?, qm ~er~tmus verba maiestatis in os sumere, nosne sine arte et 
!lleligltgbenter pro.ferrmu~ cantica sanctitatis, ac non magis artis decorem in sacris assumimus quo 
1 a utuntur m nugts? » 41

• · ' 

(I su~n~tori di cet~a .e di tibia e gli altri che portano strumenti musicali, o anche i cantanti 
e le canta~r1c1 pro~ane,. SI 1~gegn~no con ogni sforzo di adeguare ciò che cantano 0 suonano con 
;~ ce~a ~Ì de~tallu. rad<;>nah .dell arte, per dare godimento a chi li ascolta. E noi che abbiamo 
. ce~ o l . pnv ,egto 1 ospitare sulla nostra bocca parole di maestà proprio ~oi roferiamo 
l .~acdir! canti senz arglt~ e

1
c<?n neglige!lza, e non facciamo nostro nelle cos~ sante il decor~ dell'arte 

ptu quanto que 1 a tn ne abusmo per le loro cose da poco?). ' 
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Tale testimonianza mostra come i musicisti profani già cercassero di avva
lersi, nel loro mestiere, dei ritrovati dell' ars elaborati dai teorici più agguerriti 
( « artis ratione temperare » ), quasi a raccogliere le briciole cadute dalle sontuose 
mense dei sapienti a banchetto. 

L'interesse mostrato da Reginone e dall'autore della Commemoratio brevis 
per la musica profana eseguita da professionisti riconosciuti non sarà certo con
diviso da scrittori severi quali Bernone di Reichenau (970 c.- 1048), il maestro 
lombardo del Dialogus de musica (inizio secolo XI), Guido d'Arezzo (950 c.- 1050 c.) 
o Ermanno di Reichenau detto «il Contratto» (1013- 1054); sarà però ripreso 
da autori come Aribone (seconda metà dell'XI secolo) e Johannes Affligemensis o 
Cotton (fine XI- inizio XII secolo). Il primo di essi si mostrerà ammirato della 
naturalezza con cui gli histriones, pure totalmente digiuni dell' ars musica, can
tano complicate canzoni profane senza sbagliare la posizione dei toni e dei semi
toni, e raggiungendo regolarmente la nota finalis 42

; il secondo precisa che il 
musicus procede sl secondo l'ars, ma che anche il cantar sa tener: u?ualme~te 
la retta via, guidato dalla sua pratica abitudinaria (usus); confessa ~umd1 c~e gml
lari e istrioni, benché illitterati, talvolta sanno intessere canzom dal p1acevole 

suono 43
• 

Vere e proprie associazioni di musicisti profani .se~b~a che ancora n?n m; 
esistessero in quest'epoca 'in Europa, salvo quelle ant1ch1ss1me e tutte partlcolan 
dei bardi celtici, già ricordati da Strabone, il geo~rafo greco dell:epoca augustea 

44
; 

siffatte associazioni furono particolarmente fiorentl nel Galles dall XI al XVI secolo, 
e in seno ad esse esistevano due categorie, quella dei bardi « laureati » e quella 
dei « non laureati »: i primi erano capaci e degni di suonare il crwth (discuteremo 
in seguito su questo termine); gli altri invece erano giocolieri e addetti al suono 
dei bardi celtici, già ricordati da Strabone, il geografo greco dell'~poca ~ugustea 44

; 

di svariati strumenti, fra i quali lo stesso crwth, ma provv1st~ di sole tre 
corde. Tali categorie organizzavano talvolta separatamente radum e gare me
morabili, caldeggiate anche dall'aristocrazia al potere 45

; una simile. secolare t:a
dizione bardica esisteva anche in Irlanda, dove lo strumento naz10nale vemva 
chiamato cruit (pronuncia « crutsch ») e dove avevano vita severe scuole di mene
strelli · e qualcosa del genere era avvenuto anche in Inghilterra, prima della con
quist; anglosassone (V-VI secolo) 46

• 

Sul continente come abbiamo già osservato, tale fenomeno, che nel caso 
dei bardi « laureati'» assumeva aspetti nazionalistici e quasi sacrali, nell'ossequio 
a un'ancestrale tradizione autoctona, non sembrava ancora esistere prima del ~I~ 
secolo; però strumenti e tendenze musicali. tipich~ d:i celti .sicur~ment~ ~l s1 
trapiantarono, al seguito di quelle ondate m1gratone ~h m?nac1 e d1 dottl Irlan
desi (o talvolta inglesi di formazion: irlandes:), che sl. venfica:on~ dal VI al ~;: 
secolo, e che oggi prendono complessivamente 11 nome d1 per~g~zn~tzo Scottor~m ·. 
fu una di queste migrazioni a portare in Francia, come s1 e v1sto, fra gh altn 

Giovanni Scoto. 
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3. Le precedenti esclusioni dall'ars.· Agostino e Boezio 

Forse era stato proprio in virtù del fenomeno storico della peregrinatio 
Scottorum che a un certo punto nel medio evo l'atteggiamento degli eruditi, anche 
e soprattutto ecclesiastici, dell'occidente cristiano si ammorbidl nei riguardi dei 
musicisti profani di professione, rispetto alle più antiche posizioni di spregio, 
quando non di anatema: a queste ultime infatti si era arrivati fin dai primi secoli 
dell'era cristiana, da parte di padri della chiesa orientale e occidentale, per non 
parlare del divieto di introdurre strumenti musicali in chiesa 48

: il che aveva por
tato persino a espresse condanne di danzatori, commedianti, giullari e istrioni in 
genere nei concili di Elvira in Spagna (305), Arles (314 e 452), Cartagine (397 
e 398) e altri ancora 49

• 

Anche restando in ambito squisitamente erudito, senza quindi implicarvi (o 
senza confessarlo apertamente, almeno in quest'occasione) considerazioni di carat
tere morale e religioso, S. Agostino (354-430) nel De musica, esponendo i principi 
dell' ars del suo tempo, a un certo momento portava il magister e il discipulus 
del suo dialogo a un serrato dibattito circa l'accettabilità, entro la sfera dell'ars, 
del professionista che « fa» musica: il maestro nega, il discepolo invece, prima 
di arrendersi, si lancia in un'accanita difesa dell'abilità, e quindi dell'« artisticità » 
di tali musicisti: 

« M. Qui vel tibiis canunt vel cithara, atque huiusmodi instrumentis, numquidnam pos
sunt lusciniae comparati? D. Non. M. Quid igitur distant? D. Quod in istis artem quamdam 
esse video, in illa vero solam naturam. M. Verisimile dicis; sed ars tibi videtur ista esse dicenda, 
etiamsi quadam imitatione id faciunt? D. Cur non? Nam video tantum valere in artibus imita
tionem, ut, e:a sublata, omnes pene perimantur ». 

( « M Quelli che suonano le tibie o la cetra o altri strumenti del genere non possono 
forse esser paragonati all'usignolo? D. No. M. In che cosa dunque differiscono? D. Mentre gli 
strumentisti procedono secondo un'arte che hanno imparata, nell'usignolo non c'è che istinto. 
M. È verisimile quel che dici: ma ti par proprio che debba esser considerata arte quella che 
gli uomini ottengono attraverso una determinata imitazione? D. Perché no? A mio modo di 
vedere l'imitazione ha un tal valore nell'arte che, se tolta, tutte (le arti) quasi si annullano»). 

Ma, insiste il maestro, l'ars si identifica con la ratio, cioè con il ragionamento 
logico (o persino matematico), non con l'imitazione, che anche gli animali sono 
in grado di effettuare; se quindi i suonatori di cetra e di tibia si valgono solo 
dell'imitazione e si considera questa, come prima l'allievo aveva detto, condi
zione per l'esistenza dell'ars; se, insomma, l'imitazione è arte e l'arte è ragione, 
bisogna concludere (dice il maestro con uno stringente sillogismo suggeritogli da 
un'altra ars, quella dialectica) che anche l'imitazione è ragione. Ma l'allievo non 
si lascia mettere in trappola tanto facilmente, e ribatte: 

«D. Ego multas artes imitatione constare dixi, non ipsam imitationem artem vocavi ». 
( « D. Ho detto che molte arti si basano sull'imitazione, ma non ho definito come arte 

l'imitazione di per sé»); 

e lo stesso discepolo, interrogato in proposito dal maestro, afferma poi che la 
scienza (che qui è sinonimo di ars) risiede in entrambe le cose, ragione e imita
zione; quanto ai citharistae e tibicines, la loro imitazione non è un mero atto 
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corporeo, bensl implica anche una partecipazione delle facoltà spirituali. Ma il 
maestro, implacabile, torna alla carica: 

« M. Sed numquid scientiam negabis ad solum animum pertinere? D. Quis hoc negaverit? 
M. Nullo modo igitur scientiam in sonis nervorum et tibiarum, simul et rationi et imitationi 
tribuere sineris. Illa enim imitato non est, ut confessus es, sine corpore; scientiam vero 
solius animi esse dixisti. D. ( ... ) sed quid ad rem? Habebit enim et tibicen scientiam in animo. 
Neque enim cum ei accedit imitatio, quam sine corpore dedi esse non posse, adimet illud quod 
animo amplectitur ». 

(«M. Vuoi tu forse affermare che la scienza non appartiene solamente allo spirito? D. Chi 
mai potrà negarlo? M. In alcun modo dunque ti puoi permettere di attribuire sia alla ragione 
che alla imitazione la scienza a proposito degli istrumenti a corda e a fiato; poiché quella imita
zione, come tu stesso hai riconosciuto, non può sussistere senza corpo; e la scienza è pertinente 
al solo spirito, cosl come hai detto. D. ( ... ) ma questo che significa? Anche il tibicine avrà la 
sua scienza nello spirito. Infatti quando egli si accinge all'imitazione, che non può sussistere 
senza corpo, l'ho concesso, quella non toglierà ciò che egli abbraccia con lo spirito».) 

Qui è il maestro che comincia a ripiegare e a concedere: 

«M. Non adimet quidem: nec ego affirmo eos a quibus organa ista tractantur, omnes 
carere scientia, sed non habere omnes dico ». 

(«M. D'accordo; e io non sostengo che coloro che suonano tali strumenti siano tutti privi 
di scienza, ma dico che non tutti la posseggono » ). 

Affetto però da un'irriducibile antipatia per i suonatori di strumenti, il 
maestro dichiara allora che occorre precisare meglio il concetto di scienza musicale, 

«M. ( ... ) quam si omnes tibicines et fidicines, et id genus alli quilibet habent, nihil ista 
disciru_ina puto esse vilius, nihil abjectius ». 

(«M ( ... ) Se poi tutti i suonatori di strumenti a fiato e a corda, e quanti altri appar
tengono alla stessa classe, possiedono davvero la scienza musicale, nulla ritengo vi sia di più 
spregevole e abbietto di questa disciplina » ). 

La discussione si protrae quindi coinvolgendo i concetti di scienza, di me
moria, di abilità, di competenza, di capacità intellettiva; e il maestro conclude: 

« M. Mobilitatem digitorum celeriorem vel pigriorem credo te non scientiae, sed usui dare ». 
(«M. Penso che tu sia disposto ad attribuire all'esercizio, e non alla scienza, la maggiore 

o minore agilità delle dita » ). 

Ma l'allievo ancora ribatte: 

«D. Cur ita credis id? ( ... ) cum sciens animus hoc imperat corpori, magis hoc scienti 
animo, quam servientibus membris tribuendum puto ». 

(« D .• Perché lo pensi? ( ... ) è lo spirito, dotato di scienza, che comanda al corpo, e quindi 
ritengo di dover attribuire l'agilità più allo spirito consapevole che alle membra obbedienti»). 

asserendo una volta di più la dignità della categoria da lui difesa. Egli si lascia 
persuadere infine solo dal confronto, addotto dal maestro, fra i suonatori e gli 
artigiaru d'altro tipo, anch'essi abili nel muovere le mani; ed egli stesso finisce 
col portare acqua al mulino dell'avversario, ravvisando argutamente nei medici 
più colti l'incapacità di esercitare l'applicazione manuale della loro scienza, cioè 
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la chirurgia o abilità operaria, messa in atto con maggior successo da chi ne sa 
meno di loro in campo dottrinale. La sua disfatta è completa. E il maestro incalza: 

. « ~· Quando igitur mihi vel persuaseris vel ostenderis quemlibet histrionum non ideo 
1llam, s1 quam hab~t facultatem, vel assecutum esse _vel exhibere. ut. populo placeat propter 
quaestum aut famam, conceda~ poss~ quemquam et .mus1c~e habere sc1ent1am, et esse histrionem ». 

. (M. Pe~ta?~o~ quando m1 avr~1 p~rsuaso o mi avrai mostrato che un istrione non ha con
seguito quell ~bll!ta, nel caso c~e l abb~a, e non ne fa mostra per piacere al popolo in vista di 
guadagno e di fama, ammettero che s1 possa conoscere la scienza ed essere istrioni al tempo 
stesso ») 50

• 

Da tutta questa porzione, assai vivida, di dialogo scaturisce una netta con
trapposizione fra i concetti di ars o scientia da una parte, e dall'altra di usus di 
natura, di sensus audiendi, prerogative queste ultime di chi non disquisisce s~lla 
musica in te~mini accademici, ma fa di essa una vera e propria professione; la 
quale professtone appare alla fine in una luce poco dignitosa, non astante le ini
ziali appassionate. difese del discepolo. 

C?n. più co~cisione,_ ma proprio per questo con maggiore severità si pro
n~nce~a m ma~~na_ Boezto ( 480 c. -52~); egli in certo modo riassumerà e orga
mzzera le postztom espresse da Agostmo, dando una collocazione precisa anzi
tutto ai termini artificium, natura, ars; questi si identificano con i tre generi che 
si riferiscono all'arte musicale: 

. « Tri~ ig~tur ge?era sU?t, qu~e circa. artem mu~icam versantur. Unum genus est, quod 
mstr1:1mentls ~g1tur; almd ~g~t carmma;. tertm.m, quod l?s~rumentorum opus carmenque diiudicat. 
S~d !llud. qu~dem, quod m ~strumentls posltum est 1b1que totam operam consumit ut sunt 
~1tharoed1 q1;uque. organo cetensque musicae instrumentis artifìcium probant a musica~ scientiae 
mtellectu semnct1 sunt » 51

• ' 

(Sono . tre i gen_eri che si rife~iscono. ~'arte m,usicale. Un genere è quello che viene 
attua!o ~agli strumenti; un altro fogg1a canti; il terzo e quello che giudica l'operato degli stru
menti e il canto .. Ma quell? <:he è affid~to agli strumenti e in essi esaurisce tutto il suo operato, 
co.me s~ccede del. suon~tor! d1 cet:a e d1 coloro che esercitano il loro mestiere con l'organo e con 
gh altn strumenti mus1cah, questl sono esclusi dalla comprensione della scienza musicale). 

Quanto al secondo genere di musicisti, che sono · contemporaneamente poeti, 
anch'esso deve essere considerato al di fuori della vera musica, dal momento che 
«non potius speculatione ac ratione, quam naturali quodam instinctu fertur ad 
carmen» (è ~o:tato al canto non tanto dal ragionamento e dall'intelletto, quanto 
da un certo ~~tlnt~ naturale). Il .terzo genere, che sta invece proprio nel ragiona
mento e nell mtelhgenza speculattva del fatto musicale, esso finalmente è da attri-
buirsi a buon diritto alla musica 52

• · 

Gli accenni, seppur fuggevoli, di Boezio all'artificium (mestiere) e al natu
ralis instinctus forse possono essere considerati responsabili della futura distin
zione, fatta da Reginone e dai suoi predecessori e successori, della musica in 
naturalis e artificialis; anche se in realtà tale distinzione è assai più antica poichè 
risale alla teoria greca 53

• ' 

In ogni modo Boezio considera entrambe le categorie subordinate a quella 
della musica studiata per cosl dire « a tavolino », e in altro luogo ancora lo dice 
riferendosi in modo particolare alla musica strumentale: ' 
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etiam disciplina honorabiliorem ~atu
opere exercetur ( ... ). N?m cltha
instrumentorum vocabuhs nuncu
scientiam non servitio operis sed 

« Illud est intuendum, quod omnis ars omnisque 
raliter habet rationem quam artific!u~, quod. manu atque 
roedus ex cithara, auloedus ex. ub~a, cetenque suorum. 
pantur. Is vero _es: musicus, _qm,.rauone perpensa canend1 
imperio speculauoms adsumps1t » . 

· h · h ogni disciplina per sua natura occupa 
(Questo bisogna considerare, ~ e ogm ars e. anc e tiere (artificium) che viene attuato 

d~lla p~~~~~e la~a~~~~a d~~l'~~::~~~ t~.~)~llÌnk~!ilad~~;edoe:pr~~~;o ilst::~n~tll~ ~~~~~·a~~!~ 
dalla tibia 'S, e gli altri (stromentlstl) ~al yoca . {slgn~: h~ assunto la scienza del canto al 
chi esercitando ponderatamente un cnter1o raz10~a e, ~ 
ser~izio dell'azione, ma al dominio della speculaz10ne mtellettuale). 

Proprio questo passo, nella sua formulazione lapidari~ e peren~o~a, /ondi
zionerà l'atteggiamento di molti teorici del medio evo ~el. confron~l eg .1 stru
mentisti e degli strumenti musicali in genere: salvo le eccezwm che abblamo nlevate. 
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III. 

LA RINASCITA DEL MONOCORDO 

l. I primordi 

:t:'leLEJ.~~<2..-~Y.~~~~~o~~~9~~~-.!l.!?-~h~ _<:!~g!L!!~!.O.Ii. ç_r.ono.!9g!ç~m~l1!~ _ _pi1! __ r._e.~o.Ji 
la .!.e.O.!i_a __ p!tagqg~_a. __ d~gH i_gtervaU! 56

; lll? __ !l_!l ____ ~~O.- .Y~O.-~L~L. ~~!!~-~~~-z_io~ di 
u~a- Y.~~~ -~- Er?p_!i_a_ pr_9g~~~~i_o.!!_e. __ ~E.~e.~l.<:.!i _ _!l2.Q -~L_g:q_~~- -fu1.2 __ a.!. _çg_s_!4c:l_e.t_!q __ ~< _pr.!mo. 
Q~ida~_ >>., cioè. ~l ___ pil} _~tic9 de! t_re_ ~_f!_q_Qi~i ____ a~to,r:i c:he co,p,c_o.r~~ro _~ll'!Mr.iç~;t~ 
redazione del trattato post-ucbaldiano noto col titolo Alia musica: scrittore forse 
collocabile intorno all'890 57

• Questi non nomina esp;~;s~~~~t-;;- il monocordo, e 
pr2_!>~h.P~e.~te. _4}t__ __ !!I.l<::O.ra. __ a!_ p,u~~~Lc.h~ ~~~pon~ _ sig~ifi~~i:~- ~~i t~~Ù~~--~-~t~-;: tto: 
~-e~?___!!.J~ sicu_ramen_E~- __s:_Qipc;_iskt:_e. __ _s_on __ !lQ!e. __ Q~J:_l __ preçi_s_~_ l_ç . ___ qu.~li,_ raggruppate 
secondo un criterio alquanto primitivo, dovrebbero servire da cardine_. via via, 
a ciascuno degli otto toni o modi ecclesiastici58~-r::;-~~~~~sio~~ -d~i-~u~eri ( 6, 8, 
9, 1T,T6:-18; 24;-}6, 48-;-96f;~~p~~;;J~~~bb~, se applicata a un vero monocordo, 
un ambito di quattro ottave, disposte in senso discendente: di queste ottave le 
prime due sarebbero suddivise ciascuna in due quarte disgiunte, cioè separate da 
un tono (6, 8, 9, 12; 12, 16, 18, 24); la terza ottava sarebbe composta da un 
intervallo di quinta congiunto a uno di quarta (24, 36, 48); e l'ultima non avrebbe 
suddivisione interna ( 48, 96 ). L'ampiezza totale dell'ambito e l'uso di numeri 
sempre più grandi, che l'autore fa man mano che progredisce nell'esposizione dei 
toni ecclesiastici, ci fa capire che egli non può avere riferito questi numeri a una 
vera scala strumentale, né vocale, e che quindi gli studi sul monocordo erano 
ancora più allo stato di aspirazione che di effettiva realizzazione. Infatti nessun 
moderno studioso della teoria musicale medievale finora, all'infuori dello Chailley, 
si è mai accorto del rapporto che può esistere fra le teorizzazioni del « primo 
Quidam » e lo strumento in questione: rapporto che anzi probabilmente egli 
vede più scontato di quanto effettivamente sia. Viceversa l'autore della «nova 
expositio >> dell'Alia musica, chiamato dallo Chailley «secondo Quidam » (900 
circa), adotterà palesemente, per indicare le note, le lettere del monocordo usate 
da Boezio 59

• 

In ordine di tempo il secondo scritto, dopo quello del «primo Quidam », 
che riporti elucubrazioni di questo genere è il trattato anonimo chiamato, dal suo 
incipit, Super unum concavum lignum 60

, trattato escluso, a differenza di altri 
della sua specie, dalla raccolta degli Scriptores del Gerbert, e probabilmente per 
questo ancora poco o nulla studiato 61

• 

Esso appartiene a quella serie di opere teoriche, che fiorirono nell'orbita 
dell'anonima Musica Enchiriadis nella prima metà del X secolo, e che furono 
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consegnate quas1 m blocco a una stessa tradizione manoscritta 62
• Fin dall'esordio 

il trattato non lascia dubbi circa la sua intenzione di occuparsi del monocordo: 

« Super unum concavum lignum in una linea sub una chorda fit tribus pene diversis duplis 
armonica regula; ita ut in 24 partibus, acsi totidem alphabeti litteris eadem chorda divi· 
datur ( ... ) » 63

• 

(Sopra un legno incavato e sotto un'unica corda si pone, in una sola linea retta, una 
tavoletta armonica divisa in tre parti, ciascuna doppia dell'altra, appena distinte fra loro; cosic
ché la corda stessa sia divisa in 24 parti, come se si trattasse delle lettere dell'alfabeto ( ... ). 

La descrizione dello strumento in verità da queste parole non risulta molto 
chiara; il riferimento alle lettere alfabetiche, che in epoca successiva avranno 
davvero una parte fondamentale nella costituzione del monocordo, qui è pura
mente analogico col numero 24 (tante sono infatti le lettere dell'alfabeto, se si 
includono anche K, X, Y); inoltre le 24 parti, nelle quali sembra vada fatta la 
divisione, corrispondono solo a due ottave, comprendenti il grande sistema per
fetto greco; ma in realtà la divisione totale dev'essere per 48, e coprire quindi 
tre ottave (corrispondenti alle tre già nominate diversae duplae): 

« Sumpto itaque circino dividatur illius unius lineae una longitudo in 48 aequis partibus, 
et earum quaedam punctis vel transversis incisionibus notentur » 64

• 

(Preso dunque il compasso, si divida l'intera lunghezza di quell'unica ·linea in 48 parti 
uguali, in maniera che ognuna di esse sia segnata da punti o da incisioni trasversali). 

Il contesto del trattato prevede che l'antico sistema perfetto di due ottave 
possa essere ottenuto, secondo la tradizione classica boeziana, ad otto successive 
altezze tonali (constitutiones, modi o tropi), disposte in serie diatonica 65 cosl da 
coprire uno spostamento progressivo totale di un'ottava. Ecco perché la scala 
originaria di due ottave, insieme coi suoi trasporti, viene a raggiungere un'esten
sione globale di tre ottave: estensione rappresentata dal numero 48. Tale numero 
è infatti delegato a limitare al grave una scala di 22 suoni (appunto tre ottave), 
mentre la nota più acuta, come nel trattato del « primo Quidam », è rappresen
tata dal numero 6. Ancora come nel trattato precedente non viene data una serie 
numerica completa per tutta la scala, bensl si sottolineano solo i punti-cardine 
di essa: 6, 8, 9, 12, 16, 18, 24, 32, 36, 48; e le note sono tuttora disposte in 
senso discendente. Però si è ristretto il numero delle ottave da quattro a tre; 
esse vengono delimitate dai numeri, progressivamente raddoppiati in virtù delle 
proportio dupla che presiede acusticamente a tale intervallo: 6, 12, 24, 48. Ogni 
tropo, coprendo per se stesso due ottave, sarà quindi compreso fra due numeri, 
ognuno dei quali costituirà il quadruplo dell'altro: vengono citati nel trattato 6-24, 
9-36, 12-48 66• Entro le singole ottave vengono individuati, come nell'opera del 
«primo Quidam », ma con maggiore sistematicità, intervalli di quarta, di quinta 
e di tono (il quale ultimo costituisce la differenza fra le prime due); inoltre si 
invita a calcolare tutti gli intervalli ·necessari per completare ogni scala di ottava, 
ma non è detto come ciò debba essere fatto. 

Il Super unum rivela nella sua seconda parte, volta a studiare modificazioni 
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alternative alla scala « dasiana » esposta nel trattato Musica Enchiriadis e nel suo 
ampliamento dialogato Scolica Enchiriadis 67

, una parentela assai stretta con que
ste due opere, tanto da far pensare addirittura ad un'unica paternità per i tre 
scritti: essi apparterrebbero quindi in blocco al primo decennio del X secolo 68. 

2. Evoluzione e apogeo 

Proprio gli Scolica Enchiriadis contengono, fra i molti argomenti toccati 
anche la prima divisione del monocordo finora presa in seria considerazione dali~ 
moderna musicologia: divisione scaturita da un metodo di misura proposto in 
precedenza indifferentemente per le fidiculae o chordae e per le fistulae: presu
mibilmente, le canne dell'organo 69• 

Tale divisione del monocordo rappresenta in verità un notevole passo avanti 
rispetto all'abbozzo del Super unum, e prende anche una direzione diversa: infatti, 
dopo una erudita disquisizione sulla solita serie di misure numeriche astratte 
che sfocia però nel calcolo di tutte le note discendenti entro un'ottava 70 (propri~ 
il punto lasciato irrisolto dal Super unum!) su vere corde e vere canne, l'autore 
le abbandona, e procede finalmente a misurare due ottave musicali ascendenti sul 
monocordo 71

: ne ottiene una scala ascendente di do, ovvero (poiché le note di 
allora vanno intese in senso relativo rispetto a quelle di oggi) due ottave del 
nostro modo maggiore: entro di esse sono chiaramente indicate le posizioni dei 
toni e dei semitoni (t = tono; s = semitono); per di più ogni suono è contrad
distinto da una lettera alfabetica, e queste sono poste non più nell'ordine sparso 
ottenuto da Boezio e ripreso dal « secondo Quidam » dell'Alia musica ma in 
ordine progressivo da A a P, per un totale di quindici suoni: ' 

Bisdiapason 

Diapason. Diapason. 
ABCDEFG HIKLMNOP 

t. t. s. l t. t. t. s. l t. t. s. l t. t. t. s. 

Diatessaron l Dia pente l Diatessaron l Dia pente 

È vero che la serie numerica offerta in precedenza per designare i gradi del
l'ottava raggiungeva, a parità di successione intervallare (ttsttts ), coi suoi numeri 
~empre crescenti, una ~cala discendente di mi (che è poi una scala di do rovesciata); 
e vero che la scala dt do non corrisponde a quella del grande sistema perfetto 
greco, né a quella « dasiana » della Musica Enchiriadis e degli stessi Scolica (ab-
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bracciante un ambito di diciotto suoni, dal sol grave al do diesis acuto, e con le 
note alterate interne si bemolle al grave e fa diesis nella regione acuta); ma in 
compenso tale scala di do corrisponde alla scala « strumentale » allora in uso, 
basata, come si vedrà, proprio su un sistema ascendente con inizio da do; inoltre 
le lettere dell'alfabeto latino, qui sostituite ai bizzarri segni « dasiani » usati nel 
resto del trattato (così come sono usati nella Musica Enchiriadis e negli altri trattati 
della stessa cerchia), sono destinate a restare come punto di riferimento stabile 
nella costituzione delle scale monocordali; anzi tali lettere saranno adottate anche 
per designare le note dell'organo e di altri strumenti; verranno infine prese a 
prestito, in via sussidiaria, anche per la musica vocale. Varieranno i tipi di scala, 
anche se il fondamento di quasi tutte rimarrà per lungo tempo il grande sistema 
perfetto greco; si differenzieranno in vari rami anche l'impiego delle serie alfa
betiche e i metodi di misura 72

; ma il principio generale è ormai acquisito, e desti· 
nato a generare anche le odierne denominazioni alfabetiche delle note, in uso 
nei paesi di lingua germanica e anglosassone. 

Il monocordo a cassetta restò a lungo in uso nelle scuole ecclesiastiche come 
sussidio didattico per l'insegnamento della musica; una sua utilizzazione non più 
solo intesa a scopi meramente speculativi, ma anche volta a educare efficacemente 
l'orecchio dell'allievo, si ha a partire dal Dialogus de musica 13

, dovuto non a 
S. Oddone di Cluny, né ad alcun altro Oddone di epoca posteriore, come si è 
creduto, bensì a un ignoto maestro dell'Italia settentrionale (il cosiddetto « maestro 
lombardo del Dialogo»), attivo poco dopo il 1000 74

• Il Dialogo si apre proprio 
con l'immediato consiglio di ricorrere al monocordo per imparare la musica: 

«D. Quid est musica? M. Veraciter canendi scientia, et facilis ad canendi perfectionem 
via. D. Quomodo? M. Sicut magister omnes tibi litteras primum ostendit in tabula: ita et 
musicus omnes cantilenae voces in monochordo insinuat. D. Quale est illud monochordum? 
M. Lignum longum quadratum in modum capsae, et intus concavum in modum citharae, super 
quod posita chorda sonat, cuius sonitu varietates vocum facile comprehendis. D. Quomodo ponitur 
ipsa chorda? M. Per mediam capsam in longum linea recta ducitur, et relicto ab utroque capite 
unius spatio, in eadem linea ab utraque parte punctus ponitur. In relictis vero spatiis duo ~api
tella locantur, quae ita chordam super lineam suspensam teneant, ut tanta s1t chorda m~er 
utraque capitella, quanta et linea, quae et sub chorda. D. Qualiter una chorda multas et vartas 
voces reddit? M. Litterae vel notae, quibus musici utuntur, in linea, quae est sub chorda, per 
ordinem positae sunt: dumque modulus inter lineam chordamque decurrit, per easdem litteras 
curtando vel elongando chorda omnem cantum mirabiliter facit: et dum pueris per ipsas litteras 
aliqua notatur antiphona, facilius et melius a chorda discunt, quam si ab homine illam audirent: 
et post paucorum mensium tempus exercitati, ablata chorda, solo visu indubitanter proferunt, 
quod numquam audierunt » ". 

(D. Che cos'è la musica? M. La scienza del cantare nel giusto modo. D. In quale modo? 
M. Come il maestro ti ha prima mostrato tutte le lettere dell'alfabeto sull'apposita tavola, cosl 
anche il musico introduce sul monocordo tutte le note del canto. D. Com'è fatto codesto mono
cordo? M. È un legno oblungo fatto a cassetta, cavo all'interno come una cetra, e una corda 
risuona al di sopra di esso; al suo suono comprenderai facilmente tutte le varietà di note. D. 
Come si dispone la corda? M. Viene disposta una linea retta lungo la cassa proprio nel mezzo; 
e lasciato da entrambe le estreniità lo spazio di un'oncia, sulla linea stessa viene segnato un 
punto da entrambe le parti. Negli spazi lasciati liberi si pongono due testine, che tengono la 
corda sospesa sopra la linea, in modo che la corda tesa fra le due testine sia lunga quanto la 
linea sottostante. D. In che modo una sola corda produce molti diversi suoni? M. Sulla linea 
segnata sotto la corda sono disposte in ordine le lettere o note, delle quali si servono i musi
cisti: e un misuratore, scorrendo fra la linea e la corda, e accorciando e allungando questa 
seguendo le lettere alfabetiche stesse, dà luogo a qualunque melodia in maniera mirabile: e se 
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qualche antifona viene messa in notazione per i fanuciulli con quelle stesse lettere, essi l~ 
imparano meglio dalla corda, che se la ascoltasserc;> cantata da una per~ona: e dopo esser.sl 
esercitati per pochi mesi, tolta la corda e aiutandosi col solo sguardo, essi senza alcun dubb1o 
cantano una melodia mai udita prima d'allora). 

Le testimonianze iconografiche che possediamo del monocordo ci confermano, 
quanto alla struttura dello strumento, la descrizione offertaci dal maestro lom
bardo; e il suo impiego scolastico è dimostrato dal fatto che solitamente lo stru
mento è posto nelle mani della Musica personificata, sola o in compagnia di 
Pitagora, oppure è affidato a un maestro prestigioso come Guido d'Arezzo 76

; non 
manca però una rappresentazione, risalente all'ultimo ventennio dell'XI secolo 
(una miniatura del cosiddetto « Salterio di Werden »), nella quale allo strumento 
sembra attribuito non un compito teorico o didattico, ma una funzione musicale 
specifica: esso infatti è posto sulle ginocchia del re Davide, che ha alla sua sini
stra un suonatore di rotta ad arco e uno di cetra-salterio, e alla sua destra due 
danzatori (fig. 13a). Con la mano sinistra egli sembra in procinto di spostare il 
ponticello mobile e, con l'indice della destra, di pizzicare la corda. Anche Davide 
era un personaggio emblematico nei riguardi della musica; però le sue apparizioni 
iconografiche erano legate non alla teoria, bensì a una ormai leggendaria pratica 
del canto salmodico 77

• È noto che nel medio evo tale canto veniva eseguito da 
sole voci, senza accompagnamento strumentale: ma il rispetto per i racconti biblici 
voleva che il re cantore fosse spesso raffigurato con uno strumento in mano e 
attorniato da altri musicisti. Tuttavia la difficoltà di dare contorni precisi agli 
strumenti menzionati nel libro dei Salmi, strumenti non più corrispondenti sto
ricamente a quelli in uso nel medio evo, faceva sì che si disegnassero strumenti 
a volte immaginari, oppure che si riproducessero strumenti d'uso corrente all'epoca 
del miniatore; cosicché a Davide e ai suoi quattro compagni musicisti Asaph, 
Eman, Ethan e Idithum venivano regalati dagli artisti delle età romanica e gotica 
i più svariati strumenti, dall'arpa all'olifante, dalla rotta all'organo, dalla lira 
antica alle più diverse fogge di viella 78

: eccezionalmente, come abbiamo visto, 
anche il monocordo. 

Il monocordo tuttavia mantenne per lo più la sua veste di strumento « teo
rico»; anzi a un certo punto esso divenne addirittura tiranno nelle scuole, tanto 
da indurre un maestro come Bernone di Reichenau (970 c.· 1048) a consigliare 
il trasporto di determinati pezzi liturgici una quarta o una quinta sopra, per 
evitare di incappare in note come il fa diesis o il mi bemolle, evidentemente 
presenti nei brani in questione, ma assenti « in regulari monochordo » 79 • Anche 
Guido d'Arezzo si fa paladino di analoghi trasporti tonali un tono o una quinta 
sopra, allo scopo di evitare il si bemolle, nota presente, è vero, nel monocordo, 
ma a lui non molto bene accetta 80• 

Il più antico sistema alfabetico impiegato per designare le note del mono
cordo è senza dubbio quello che abbiamo visto adottato dagli Scolica Enchiriadis: 
cioè quello «continuo» da A a P con inclusa anche la lettera K. Tale sistema 
aveva una sua storia precedente gli Scolica, anche se la sua applicazione non 
riguardava affatto il monocordo. Esso infatti costituiva uno dei molti diagrammi 
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esplicativi introdotti da Boezio nel suo trattato musicale in termini alfabetici, 
e si riferiva nella fattispecie a un'estensione di due ottave, entro la quale operare 
il trasporto tonale di un'ottava-tipo 81

• Anche Ucbaldo si era servito dello stesso 
diagramma (che però non compare nell'edizione del Gerbert, finora l'unica dispo
nibile a stampa), per scopi ancora diversi, cioè per indicare in successione pro
gressiva le note formanti la scala dell'organo e di altri strumenti: scala « stru
mentale » iniziante da do, diversamente da quella « vocale » che, ricalcando il 
sistema greco-romano, iniziava da la (le note sono sempre da intendere in senso 
relativo): 

A B C D E F G H I K L M N O P 
t t s t t t s t t s t t t s 82 

Le indicazioni di tono e di semitono poste fra una lettera e l'altra non 
lasciano dubbi circa la successione degli intervalli; però Ucbaldo non ha affatto 
voluto qui vincolare ogni nota a una lettera alfabetica, come accadrà dagli Scolica 
Enchiriadis in poi; né egli intende riferirsi al monocordo, il cui ritorno in auge 

. è opera dei suoi successori. Certo è assai significativo che negli Scolica si sia poi 
ripresa proprio tale serie alfabetica, questa volta con preciso riferimento al mono
cordo, e proprio per designare la stessa scala. 

Una riprova del fatto che Ucbaldo si comporta in questa materia « boezia
namente », cioè dando alle lettere un valore puramente provvisorio, contingente, 
si ha dal fatto che, quando egli propone per la scala vocale La-la di due ottave 
di derivazione greco-romana (provvista anche di tetracordo synemmenon) una 
vera e propria notazione, ricavata da quella greca attribuita da Boezio al tropo 
lidio 83

, anche qui egli accompagna ogni segno con una lettera dell'alfabeto latino; 
ma tali lettere, che pure si riferiscono anch'esse a una scala, per quanto diversa 
dall'altra, sono disposte con tutt'altro criterio, e precisamente: 

F G A B C D E F G A B 
G A B C D E F 84, 

dove si nota che la serie FGABCDEF, corrispondente a un'ottava La-la, è ripresa 
una seconda volta, sino alla F conclusiva, per coprire una seconda ottava di la; 
la duplice apparizione delle lettere GAB corrisponde al doppione dei tetracordi 
synemmenon e diezeugmenon (rispettivamente FGAB e GABC) puntualmente re
gistrati da Ucbaldo, insieme con la nomenclatura, nota per nota, dell'intero sistema 
perfetto greco; pertanto la prima B designa il si bemolle, la seconda B il si naturale. 

Nemmeno in questo caso si tratta di notazione, bensl di un insieme di punti 
di riferimento convenzionali. È significativo tuttavia il fatto che, sia nell'altra 
serie alfabetica, sia in questa, alla lettera A corrisponda il do: dato il pragmatismo 
al quale Ucbaldo informa tutto il suo trattato, questa coincidenza voleva proba
bilmente servire da appoggio ai musicisti pratici, e in particolare agli strumentisti, 
abituati a contare le loro note non dal la, ma dal do. 
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In ogni modo tutt'e due i sistemi alfabetici adoperati da Ucbaldo si ritro
veranno alternativamente nelle misure del monocordo escogitate dopo di lui: e 
questa volta con valore di norma, o più tardi addirittura di notazione. La prima 
(in senso cronologico) di queste applicazioni è quella, poco fa considerata, degli 
Scolica Enchiriadis; ma altre ne seguiranno, se pure concepite in modi svariati. 

Anzi a queste due serie se ne aggiungerà una terza, nata, sembra, in Italia 
verso la fine del X secolo: ed è quella basata su una ripetizione di sette lettere 
da A a G, corrispondénte a un'estensione di due ottave: il principio è simile a 
quello della serie ripetuta F-E ( = la-sol), ma la lettera A non indica più il do, 
bensl il la di partenza della scala. Una simile successione era stata forse suggerita 
da uno schema esplicativo inserito nella Musica Enchiriadis, inteso a illustrare le 
varie specie di consonanza entro l'ambito di due ottave; dove le note atte a 
disporsi in consonanza erano configurate nel modo seguente: 

A B C D E F G A B C D E F G A 
t s t t s t t t s t t s t t ~ 

Anche qui, come nel precedente esempio di Ucbaldo, la disposizione dei 
toni e dei semitoni fa pensare a una scala di la, benché le intenzioni dell'autore 
al riguardo non fossero per nulla specificate nel contesto. Tuttavia proprio questo 
stesso uso dell'alfabeto è fatto nel Tonario di un abate Oddone, attivo nella 
diocesi di Arezzo poco prima del 1000: salvo che qui le lettere sono minuscole, 
anziché maiuscole, e costituiscono una vera e propria notazione 86

; essa si ritrova 
sporadicamente anche in un Antifonario veronese dell'XI secolo e in un fram
mento di Murano 87

• Tutto ciò è comprensibile se si pensa al rifiorire degli studi 
musicali che si verificò in Italia intorno all'anno 1000, dopo secoli di silenzio, 
e alla parte che ebbe in tale fioritura la cultura d'oltralpe, la quale venne origi
nalmente rielaborata; in particolare la Musica Enchiriadis ebbe in Italia una gran
dissima diffusione 88, e del suo influsso risentirà fortemente anche Guido d'Arezzo 89

• 

Furono gli immediati predecessori di Guido, cioè il cosiddetto Pseudo-Oddone 
e il cosiddetto maestro lombardo del Dialogus de musica 90 a teorizzare (che si sap
pia) per i primi quest'ultima serie alfabetica in relazione al monocordo; essi però, 

_per distinguere l'ottava grave da quella acuta, dettero alla prima le lettere maiu· 
scole, alla seconda la stesse lettere, ma minuscole; per di più estesero verso il 
grave la scala fino al Sol, contraddistinto dalla lettera greca maiuscola gamma {r) 
e sdoppiarono il si dell'ottava superiore in si bemolle (b rotundum) e si bequadro 
( b quadratum) 91 • Fu questo sistema, ulteriormente ampliato da Guido d'Arezzo 
fino al re superiore mediante le cosiddette note superacutae espresse in lettere mi
nuscole raddoppiate, ad avere partita vinta dalla metà dell'XI scolo in poi; fatto 
che si riflesse sia nella teoria musicale; sia in genere anche nell'estensione della 
accordatura di svariati strumenti musicali, anche al di fuori del monocordo. 

Tuttavia per parecchio tempo il sistema italiano di lettere monocordali con
visse con i due sistemi descritti in precedenza: quello «continuo» A-P e quello 
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«ripetuto» F-F. Nel frattempo il primo di questi si era anch'esso adeguato alla 
scala universalmente accettata: non si riferiva più dunque a una successione ini
ziante da Do, bensì era sceso al La come nota iniziale, indicata dalla lettera A. 
Perciò almeno per le prime sette note della scala (A-G) questo sistema coincideva 
con quello italiano. 

Anche la serie A-P può essere a ragione gratificata di un appellativo geografico: 
precisamente può essere chiamata « normanna », grazie alla prevalente diffusione 
che essa ebbe in Normandia, dopo essere stata dapprima usata (intorno al 1000) 
da Odoramno di Sens nella sua Dimensio monochordi 92

• In Normandia tale serie 
alfabetica, di origine prettamente teorica e strumentale, fu adibita, come in Italia, 
anche a notazione vocale, e destinata non solo a libri liturgici, ma anche a com
ponimenti profani 93

• Pare che grande parte nella diffusione di questa notazione 
abbia avuto l'attività di S. Guglielmo da Volpiano, monaco italiano divenuto 
abate a S. Benigno di Digione, dove egli morì nel 1031; egli fu uno zelante 
riformatore di monasteri, soprattutto normanni, secondo la regola cluniacense: 
e là, insieme alla riforma di Cluny, egli avrebbe propagato il sistema di notazione 
in questione. Arricchito di particolari segni aggiuntivi, tale sistema però trionfò, 
e trionfa tuttora, soprattutto in un codice scritto proprio nel monastero di S. Be
nigno a Digione, il famoso Tonario-Graduale in doppia notazione neumatica e 
alfabetica, oggi cònservato a Montpellier 94

• Naturalmente tale notazione ebbe 
seguito anche in altre parti della Francia e d'Europa, e soprattutto in Inghilterra, 
dopo la conquista normanna del 1066 95

• In ogni modo anche contemporanea
mente a questi eventi si continuò (soprattutto in Francia, è vero) a misurare mo
nocordi sulla base delle stesse lettere, fin quando il sistema guidoniano ebbe la 
meglio in tutta Europa; talora la necessità di rappresentare nel monocordo anche 
il tetracordo synemmenon fece estendere l'alfabeto fino a S, secondo criteri 
variabili%. Dati i suoi precedenti (male interpretati) il sistema A-P fu anche im
propriamente chiamato, in passato, «notazione boeziana » 97

• 

Quanto al sistema alfabetico F-F, esso, a differenza degli altri due, non 
diverrà mai una vera e propria notazione, ma sarà sempre confinato, prima di 
cedere anch'esso il passo all'alfabeto guidoniano, alle misure del monocordo e 
alla designazione delle note della scala nell'organo 98 e in altri strumenti. La sua 
presenza è rilevabile soprattutto nei trattati di provenienza germanica; però esso 
appare anche almeno in un manoscritto italiano e in uno francese 99

• In alcuni 
codici di origine tedesca o fiamminga la serie appare incompleta, coprendo solo 
una settima, ed estendendosi stranamente dal si (o dal si bemolle) al la succes
sivo. Le lettere usate sono pertanto GABCDEF, eventualmente precedute da una g 
minuscola ( = si bemolle) 100• 

In compenso la serie completa F-F di due ottave si ritrova aumentata di 
una E al grave nella misura del monocordo di Notker Labeo 101

, monaco vissuto 
a S. Gallo, dove morì nel 1022; tale misura fa parte di un trattato di musica in 
più parti scritto in antica lingua tedesca, pubblicato incompleto dal Gerbert 102

• 

La presenza del Sol grave nella scala teorica e monocordale del resto non è una 
novità assoluta, poiché esso apriva già, sotto altro nome e altra figura, la scala 
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« dasiana » della Musica Enchiriadis, e, come Sl e visto, quella iniziante da r 
dello Pseudo-Oddone 103 e del maestro lombardo del Dialogo. Vedremo in seguito 
come Notker Labeo propugnerà un ulteriore ampliamento della scala per alcuni 
strumenti, principe fra i quali l'organo. 

Paradossalmente la decadenza del monocotdo, come strumento teorico o addi
rittura come sostituto del maestro di canto, inizierà proprio con Guido d'Arezzo, 
il quale pure aveva aggiunto allo strumento le note superacutae e aveva dato 
grande importanza alla divisione del medesimo, adottando da una parte un metodo 
già suggerito dal maestro lombardo, ed escogitandone dall'altra uno nuovo, espo
sto nel cap. 3° del Micrologus e nelle Regulae rhythmicae 104

• Nell'Epistola ad 
Michaelem de ignoto cantu 105

, probabilmente l'ultima opera scritta da Guido, o 
almeno l'ultima a noi pervenuta, egli ripropone il primo dei due sistemi prece
dentemente adottati; inoltre ribadisce il pensiero già espresso dal maestro lom
bardo a proposito del monocordo: chi, servendosi delle lettere alfabetiche, suoni 
su quello strumento qualunque melodia, sarà in grado di apprenderla « ab ipso 
audiens tamquam ab homine magistro » (ascoltandola da esso come farebbe dalla 
persona di un maestro). Ma la fervida mente di Guido, volta soprattutto a cercare 
sempre nuove soluzioni ai problemi di didattica musicale, già lo porta a dichia
rare questo mezzo superato: 

« Sed puerulis ista est regula, et bona quidem incipientibus, pessima autem perseveran
tibus. Vidi enim multos acutissimos philosophos ( ... ) quia in hac sola regula confisi sunt, non 
dico musici, sed neque cantores umquam fieri, vel nostros psalmistas puerulos imitari potuerunt. 
Non ergo debemus semper pro ignoto cantu vocem hominis vel alicuius instrumenti quaerere, 
ut quasi caeci videamur numquam sine ductore procedere» 106

• 

(Ma questa regola è per i fanciulli, ed è buona per i principianti, ma pessima per chi vi 
insiste sopra. Infatti ho visto molti intelligentissimi studiosi ( ... ) non riuscire a diventare non 
dico musici, ma nemmeno cantori, e nemmeno riuscire ad imitare i nostri piccoli fanciulli sal
misti, per essersi affidati a questa sola regola. Perciò per imparare un canto sconosciuto non 
dobbiamo sempre rivolgerei alla viva voce di un uomo o a quella di uno strumento, per non 
sembrare gente che non può mai andare avanti senza una guida, a guisa di ciechi). 

Così, quasi distruggendo la fatica dei suoi predecessori e la sua propria, nel
l'ansia di trovare una nuova via nell'apprendimento della musica, Guido espone 
il suo nuovo ritrovato: che è il famoso ricorso all'inno Ut queant laxis, dal quale 
ricavare note e sillabe per la formazione dell'esacordo a fìni mnemonici e intel
lettivi 107

• 

In seguito l'educazione dell'orecchio, unita al sussidio della memoria visiva, 
si appoggerà sempre meno al monocordo: e verrà in auge la cosiddetta «mano 
guidonica », della quale Guido non parla affatto nei suoi scritti, ma che la tra
dizione fa ugualmente risalire a lui, forse per averla egli proposta attraverso 
l'insegnamento orale 108

• A proposito dell'utilità di questa «mano » è già molto 
esplicito Johannes Affligemensis/Cotton (fine XI- inizio XII secolo): 

«In manus etiam flexibus (articulis) modulari sedulus assuescat, ut ea post quotiens 
voluerit pro monochordo utatur, et in ea cantum probet, corrigat et componat » 109

• 

(Si abitui altresì con esercizio costante a cantare tenendo d'occhio le articolazioni della 
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mano, così da poterla usare in seguito, ogni volta che vorrà, al posto del monocordo, e provare, 
correggere e comporre un canto su di essa). 

Ciononostante la funzione del monocordo non era del tutto esaurita. Questo 
è provato dal fatto che per tutto il medioevo si continueranno a inserire in molti 
trattati musicali misure del monocordo (per lo più ricalcate su quella di Guido 
d'Arezzo) e a ricopiare i trattati che le contenevano, inserendo naturalmente, 
accanto alle lettere alfabetiche guidoniane, le nuove sillabe della solmisazione. 
Per di più il monocordo parve in certo modo lasciare l'olimpo della teoria, per 
venire in aiuto ai musicisti pratici: e non mi riferisco qui alla già citata raffigu
razione di Davide che suona il monocordo fra altri musicanti e danzatori (cfr. 
fig. 13a), che rientra pur sempre in un campo di fantasia e di leggenda. Una 
miniatura che accompagna il De musica di Johannes Afiligemensis, in un codice 
della Bayerische Staatsbibliothek di Monaco (Clm 2599) proveniente dall'abbazia 
cistercense di Alderspach, scritto nel XIII secolo, ci mostra un'immagine di grande 
significato (fig. 13b ). Nella parte superiore della figura si vede Pitagora, che osserva 
quattro fabbri al lavoro coi loro martelli; in quella inferiore sono rappresentati 
un suonatore di monocordo e un suonatore d'arpa; in mezzo ad essi si vede, 
sospesa in aria o appesa a un invisibile muro, una rotta ad arco. Questo stru
mento, insieme éon l'arpa, richiama inequivocabilmente non la teoria, ma la pra
tica viva della musica. L'arpa del secondo suonatore è di modello alquanto inso
lito rispetto all'iconografia corrente dell'epoca, essendo le sue diciannove corde 
disposte non verticalmente o diagonalmente, come nella stragrande maggioranza 
dei casi, ma orizzontalmente. Le parti corrispondenti grosso modo all'odierna 
mensola e all'odierna colonna, entrambe leggermente ondulate, si uniscono ad 
angolo acuto di fronte al suonatore, e la loro sporgenza è aumentata da un pro
lungamento in forma di testa d'animale, dal quale penzola, attaccata a un doppio 
filo, la chiave per accordare. 

La parte inferiore della miniatura è già stata fatta oggetto di un attento 
esame da parte del Sach 110; tuttavia egli ne trae conclusioni che non mi sembrano 
del tutto convincenti. È vero che l'arpista non sta accordando lo strumento; tut
tavia non affermerei con tanta sicurezza che egli non stia suonando, o almeno 
che egli non sia in grado di farlo, data la posizione della mano sinistra, che 
afferra dall'alto la «colonna» dello strumento. D'accordo, egli non suona con 
le due mani; ma tutta l'iconografia medievale degli strumenti musicali ci dice 
quanto vari fossero i modelli e i modi di impiego per ogni categoria di strumenti. 
Piuttosto il Sachs non osserva un particolare importante: la cassa di risonanza, 
invece di appoggiarsi alla spalla o al petto del suonatore, secondo la normale 
prassi, gli fa perno in grembo e si erge obliquamente all'infuori; sembra anzi che 
egli vi appoggi la fronte. In tale posizione, se la mano sinistra non agguantasse 
la colonna orizzontale, lo strumento gli sfuggirebbe di mano, dato anche il forte 
aggetto dell'angolo acuto proteso in avanti. Può trattarsi ugualmente di una posi
zione precaria di «prova» di una corda dello strumento, come vorrebbe il Sachs? 
O il miniatore, come in molti altri casi, ha peccato di imprecisione nel suo dise
gno? Certo, se egli avesse fatto riposare la cassa sulla spalla dello strumentista, 
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questa, unita alla colonna, gli avrebbe in buona parte nascosto il viso. Non può 
avere qui prevalso sulla realtà la « ragion dell'arte », arte che non sarebbe certo 
in q~esto caso l'arte musicale, bensl l'arte figurativa? A conforto di questa ipotesi 
possiamo osservare un'altra immagine di arpa, o meglio di arpa-salterio (con 
tavola armonica completa sottostante le corde), entro il gruppetto di suonatori, 
scolpiti in un capitello di chiesa a Tolosa (secolo XII) (fig. 15). Anche qui il lato 
dello strumento che dovrebbe appoggiarsi al corpo del suonatore è tenuto da lui 
discosto, verticalmente; e non c'è traccia di cinghia che gli assicuri lo strumento 
alla spalla, né di altra mano che lo sostenga; inoltre le corde sono pizzicate dalla 
mano sinistra, anziché dalla destra. Licenze come queste sono comunissime nelle 
figurazioni di strumenti musicali del medio evo, e non soltanto del medio evo! 

Torniamo all'immagine del manoscritto monacense. Il Sachs vuole che il 
monocordista si accinga a segnare con un coltellino una tacca sulla tavola dello 
strumento, mentre con un dito dell'altra mano pizzica la corda; nell'intagliare 
il punto di divisione egli sarebbe guidato non dal calcolo, ma dall'orecchio: nella 
quale bisogna lo aiuterebbe appunto l'arpista, pizzicando una corda del suo stru
mento a suoni fissi. Il Sachs osserva anche che la tacca verrebbe formata in cor
rispondenza di un sedicesimo della lunghezza dell'intera corda: punto corrispon
dente a un semitono dal suono più basso della scala: il più incerto degli intervalli 
medievali. Ma qui veramente l'illustre organologo non fa i conti con l'approssi
mazione e il capriccio artistico del miniatore. Infatti sulla parte anteriore dello 
strumento leggiamo la seguente scritta: « r Hoc est manacordum sol fa re ». 
Se vogliamo scusare la variante manacordum per monochordum (sorella di ulte
riori modificazioni dello stesso termine, coeve e future), non possiamo però attri
buire a un musicista l'associazione di sillabe della solmisazione come quelle ripor
tate, che, riferite al monocordo comune, non hanno senso plausibile; unite insieme 
esse formano invece il verbo sol/are, più tardi assai diffuso, e tradotto soprattutto 
nelle lingue volgari 111

• L'unico dato qui accettabile è la lettera r iniziale. Ma a 
questo punto la soluzione proposta dal Sachs appare del tutto inverosimile: infatti 
quale monocordo avrebbe mai accolto una nota a distanza di semitono dal r 
vale a dire un la bemolle, o meglio un sol diesis? Simili alterazioni apparirann~ 
dopo l'avvento della musica falsa, a secolo XIII inoltrato, ma non certo in senso 
cromatico, come è detto nell'anonimo trattato De sinemenis: le alterazioni descritte 
in esso sono buone 

«in cordis, in flatu, in cimbalis bene sonantibus; et hoc in uno genere diatonico divino 
electo subtili ex levi mediantibus predictis divino instrumento monocordo » 112• ' 

. . lnegH stru~ent! a corda, in quelli a fiato, nelle campane sonore; e questo unicamente nel 
~lvtno. gen~r~ dtatomco, essendo stato facilmente eletto per le note intermedie sopra descritte 
il sottile, dtvmo strumento del monocordo). 

Il passo non è di facile interpretazione: ma sembra di paterne ricavare 
che le alterazioni esposte nel corso del trattatello andassero usate solo in caso di 
trasposizione tonale della scala comune; sono frequenti infatti in esso le cita
zioni di brani liturgici, che non richiedevano certo alterazioni cromatiche nel 
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senso moderno del termine. Inoltre l'accenno al «divino» monocordo si accom
pagna alla menzione del «divino» genere diatonico, e lascia immaginare mono
cordi di varia dimensione, accordati con note di partenza diverse: il che trova 
puntuale riscontro nell'iconografia 113

• Del resto ancora all'inizio del XIV secolo 
W alter Odington si attiene a una misura del monocordo rigidamente diatonica 114

; 

e lo stesso fa l'autore dello Speculum musicae, probabilmente Giacomo di Liegi 115
• 

Quand'anche poi l'anonimo De sinemenis avesse davvero inteso trovare pro
prio sul monocordo tutte le alterazioni da lui indicate (avendo in questo come 
lontano precursore lo Pseudo-Oddone, allora attratto da nuovi esperimenti a titolo 
puramente accademico) un, la misura da lui fornita per ottenere il suono inter
medio fra r e A è l'esatta metà fra le due lettere; e siccome lo spazio fra di esse 
è sempre stato misurato, dal maestro lombardo in poi, dividendo la corda per 9, 
il dimezzamento di tale misura darebbe 1/18, non 1/16 secondo quanto rileva 
il Sachs. Quest'ultima frazione presupporrebbe una divisione preventiva della 
corda per 8, o qualche altro metodo di misura, estraneo alla tradizione medievale. 
Comunque, sia detto per inciso, tutt'e due le frazioni hanno basi acustiche erronee, 
né trovano riscontro nella teoria medievale più scaltrita 117

• 

Resta il fatto che il disegnatore del codice monacense probabilmente non 
ha inteso indicare,. mediante la posizione del coltello del suonatore di monocordo, 
un intervallo preciso: è più facile che abbia semplicemente voluto rappresentare 
il comportamento di un monocordista di tutto rispetto, il quale prima di suonare 
si prepara da sé il suo strumento, secondo determinate regole alquanto esoteri
che. In tal caso, se il suonatore d'arpa non va poi visto come figura del tutto 
indipendente da quella del monocordista (come accade della rotta sospesa in aria! ), 
sembra semmai che l'uno prenda l'imbeccata dall'altro, non viceversa. 

E vengono allora alla mente i versi del romanzo di Flamenca, poema proven
zale scritto verso la metà o nella seconda metà del XIII secolo: 

« L'us musa, l'autre caramella, 
L'us mandura e l'autr'acorda 
Lo sauteri ab manicorda » 118

, 

(L'uno suona la cornamusa, l'altro la cennamella, l'uno suona la mandora e l'altro accorda 
il salterlo col monocordo). 

Non si capisce perchè lo Hayes, che riporta due di questi versi, voglia disco
noscere nello strumento detto manicorda il monocordo vero e proprio, ripiegando 
genericamente su uno « strumento per accordare » 119

• O non poteva essere il 
monocordo lo strumento per accordare per eccellenza, dopo aver perso le sue 
esclusive funzioni teoriche e didattiche? E non è rubricato questo strumento come 
manacordum (forma vicina a manicorda) nella miniatura del codice monacense? 

Probabilmente l'alterazione del nome risentiva del fatto che lo strumento 
cominciava a essere maneggiato con maggiore disinvoltura dalla mano: saremmo 
quindi di fronte a una specie di etimologia popolare. Si preparavano per il mono
cordo anche delle innovazioni strutturali: Teogero di Metz (XI-XII sec.) già dice 
di esso: 

« Monochordum autem est musicum instrumentum, quod naturaliter et sufficienter antiquitus 
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constabat octo chordis, quae notantur totidem primis alphabeti litteris secundum usum moder
norum » 120

• 

(Il monocordo è uno strumento musicale, che semplicemente si accontentava in antico 
di otto corde, che vengono contrassegnate da altrettante lettere, le prime dell'alfabeto secondo 
l'uso dei moderni). ' 

Egli spiega poi che a queste otto corde se ne aggiunsero altre otto, segnate 
con le stesse lettere alfabetiche, ma minuscole; passa poi a esporre la sua brava 
misura del monocordo, partendo dal gamma 121 • È chiaro qui il riferimento alla 
serie alfabetica monocordale del maestro lombardo; ed è altrettanto chiaro che 
sulle prime egli usa il termine chordae nel senso di note, suoni; poichè subito 
dopo egli insegna come debba essere divisa la chorda (al singolare) dal gamma 
fino a g (tralasciando quindi la doppia a finale). Forse egli assimila l'aumentare 
delle corde in questo strumento al progressivo accrescersi del numero delle corde 
della cetra 0 lira (secondo il racconto che Boezio ne fa nel suo primo libro del 
De institutione musica) per pura associazione di idee. Resta il fatto, però, che 
esiste anche un'anonima Mensura octochordi, di origine tedesca, risalente al 1100 
circa, dalla quale risulta che le corde dello strumento sono davvero otto. Lo Smits 
van Waesberghe identifica questo strumento col salterio 122

; ma forse può trat
tarsi anche di una rotta, o di una piccola arpa, dal momento che le prime testi
monianze iconografiche del salterio, suonato a pizzico o percosso da bacchette 
(nel qual caso dovrebbe prendere il nome di dulcimer, dulce melos o Hackbrett), 
non sono anteriori al secolo XII (fig. 14a-b), e si trovano prevalentemente inbasso
rilievi di chiese spagnole, o di località della Francia relativamente prossime alla 
Spagna: paese, quest'ultimo, assai soggetto per ragioni storiche all'influsso arabo 
anche nel campo degli strumenti musicali, oltre che in quello della letteratura e 
delle arti figurative 123

• 

Per trovare ulteriori testimonianze teoriche di monocordi a più di una corda 
bisogna attendere comunque il XIV secolo, epoca nella quali ci si imbatte nel 
monocordo a due corde di Simon Tunstede e in quelli rispettivamente a quattro 
e a diciannove o più corde di Johannes de Muris: questi due ultimi strumenti 
sembrano ormai identificarsi rispettivamente con il clavicordo e con il clavicem
balo 12

\ destinati a un glorioso avvenire musicale, come tutti sanno. È notevole 
in ogni modo che l'accordatura dello strumento di 19 corde sia ancora rigorosa
mente diatonica, e sia condotta sulla base della teoria del monocordo tradizio
nale 125

; eppure sappiamo che lo studio dell'ars musica, passato nel frattempo alle 
Università, prima fra tutte quella di Parigi, stava approfondendo il problema delle 
alterazioni cromatiche, e cominciava quindi a dar peso, oltre che al semitono 
comunemente usato nella scala diatonica (semitonium minus o limma), anche 
all'altro tipo di semitono, prima dichiarato inservibile, cioè il semitonium maius 
o apotome 126, ora utilizzato nella cosiddetta musica falsa. Questo fatto si era già 
riflesso del resto nell'accordatura dell'organo, come si ricava da un passo di Gio
vanni di Garlandia, attivo a Parigi nel secondo quarto del XIII sec~lo 127

• Per la 
voce umana e per gli strumenti a manico e a corde tastabili naturalmente il pro
blema del reperimento di ogni specie di semitoni presentava meno difficoltà, 
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potendo i .cantori e i ~uonatori di siffatti strumenti fare più affidamento sull'orec
chio; e agire regolando l'intonazione secondo le necessità del momento. L'accor
datura dell'organo invece doveva essere fissata una volta per tutte; essa servirà 
poi di modello a quella dei nuovi strumenti da tasto, appunto il clavicordo e il 
clavicembalo, nati l'uno dal clavicordo e l'altro dal salterio mediante applicazione 
di una tastiera. 

). Monocordo parafonico, « tunbur » e mandora 

Oltre al monocordo « scolastico » esistevano nel medio evo anche altri stru
menti a una sola cordà, forse talvolta designati con lo stesso nome 128

• Né questa 
era una novità: già Tolemeo infatti aveva riconosciuto l'esistenza, accanto al 
monocordo « antifonico » (che poteva risuonare da entrambi i lati del ponticello 
mobile) di un altro tipo di monocordo, detto « parafonico », cioè capace di emet
tere suoni, per così dire, «uno accanto all'altro» 129

• Si trattava di uno strumento 
a cassa armonica ovoidale e probabilmente a fondo incurvato, con manico assai 
lungo provvisto di tasti (fig. 2b); assai simile insomma (salvo che per il numero 
delle corde, che poteva variare da l a 3) a uno strumento egizio, raffigurato in 
antichi affreschi e bassorilievi, e conservato tuttora in esemplari autentici venuti 
alla luce in seguito a scavi 130 (fig. l). Tale strumento esiste tuttora nei paesi isla
mici (si tratta della tunbur o tanbur); in seguito a un suo perfezionamento, avve
nuto probabilmente in Spagna, grande fucina di strumenti musicali nel medioevo 
particolarmente produttiva grazie all'incontro e all'incrocio delle due civiltà isla
mica e cristiana 131, esso divenne la « mandora » a lungo manico, con cavigliere 
tondo oppure ripiegato all'indietro a mezzaluna, che si vede raffigurata in più 
di una delle miniature che accompagnano le Cantigas de Santa Maria di Alfonso X 
di Castiglia 132• Le corde sono qui salite di numero (se ne vedono da due a 
cinque), e il nome si è modificato appunto in « mandora » al di qua dei Pirenei 
(antico provenzale mandura, antico francese mandoire) 133 forse in base a un'eti
mologia popolare, per via della somiglianza della cassa dello strumento con una 
mandorla 134; però in Francia esistette anche la forma bandoire, simile al termine 
spagnolo banduria, attestato dal poeta Juan Ruiz, arciprete di Hita (1330 c.) 135

• 

Comunque, sia il nome arabo, sia quello romanzo hanno una comune origine 
greco-latina: pandura, vocabolo significante uno strumento a tre corde di origine 
assira, secondo quanto attesta lo scrittore greco Giulio Polluce 136

; è interessante 
comunque notare come il monocordo « parafonico », chiamato dai musicisti pra
tici con altro nome, abbia subito nei secoli un'evoluzione parallela a quella del 
suo cugino « antifonico », pur con tutte le divergenze inerenti all'intrinseca diver
sità dei due strumenti. 

Nel rinascimento poi prevalse in Europa, sotto il nome di mandora, uno 
strumento disceso dal tipo medievale con manico ripiegato a mezzaluna; ma il 
manico, assai più corto di quello dell'antica mandura, e tagliato tutto d'un pezzo 
çon la cassa dello strumento, fa pensare piuttosto a una filiazione dallo strumento 
arabo detto rubab, quasi sicuramente identificabile con la guitarra morisca ricor
data da Juan Ruiz in contrapposizione alla guitarra ladina 131

• 
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IV. 

STRUMENTI DERIVATI DAL MONOCORDO 

l. Lira, giga, citola 

Altro strumento monocordo fu nel medio evo quello definito come lyra in 
una miniatura della seconda metà del XII secolo, facente parte dell'Hortus 
deliciarum della badessa Herrade di Landsberg 138

; uno strumento quasi iden
tico, e accompagnato dallo stesso nome, si ritrova in un manoscritto del XIII 
secolo già custodito nella biblioteca abbaziale di St.-Blasien, perito in un incendio 
come quello precedente, ma come l'altro esistente (almeno per la parte iconogra
fica) in una riproduzione facsimile, operata questa dal Gerbert 139 (fig. 18). Si 
tratta, come si vede nel secondo caso, di uno strumento ad arco, di uno strumento 
sprovvisto di archetto nel primo; il che conferma il suo uso anche senza arco 
(quindi a pizzico), oltre alla variabilità del numero delle sue corde (da una 
a cinque, o anche sei divise in tre ordini) e alla varietà delle sue fogge, pure tutte 
ricondotte a un modello di base. Un'altra conferma ci viene fra l'altro dalle molte 
raffigurazioni di esso raccolte nel bassorilievo adornante il timpano della chiesa 
abbaziale di Saint-Pierre a Moissac, che risale al 1120 circa 140

• Quello strumento, 
probabilmente talora detto anche « giga » (nel caso che fosse suonato ad arco), 
o « citola » . (spagnolo antico cedra, cito/a, provenzale sedra, cidra, sitara, citola, 
francese antico cito/e, chitole, poi cuitolle, italiano del sec. XIII cera, più tardi 
citola e cetola) 141 nel caso che fosse pizzicato, si evolverà in seguito nella viella, 
e sarà sostituito dalla rubeba o « ribeca », dando luogo a .due famiglie distinte 
di strumenti ad arco; d'altra parte, in quanto strumento a pizzico, si stabilizzerà 
nella citola rinascimentale, concorrente della chitarra, caratterizzata da cassa piri
forme a fondo piatto e manico terminante a riccio o di forma similare. 

2. Tromba marina e Scheitholt 

Altri strumenti ancora vantano una discendenza dal monocordo: quelli affiliati 
alla categoria della cosiddetta « tromba marina » 142 e del Scheitholt 143

, strumenti 
entrambi formati da una lunga cassa armonica, con sopra tese una, due o poche 
più corde la tromba marina, un numero maggiore il Scheitholt. Caratteristica pre
cipua della tromba marina fu il sistematico sfruttamento dei suoni parziali armo
nici, mentre il Scheitholt possedeva una regolare tastiera; il primo dei due stru
menti poteva essere di dimensioni anche ragguardevoli, e i lati della sua cassa, 
rettilinei, andavano convergendo verso la cima dello strumento o cavigliere, 
mentre il Scheitholt manteneva una forma allungata quasi rettangolare, e dimen-
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sioni medie· inoltre la tromba marina, dopo un passato di strumento pizzicato, 
dal XV sec~lo in poi fu suonata ad arco, là dove il Scheitholt non raggiuns: mai 
questa caratteristica, costituendo una versione popolare delle moderne cetre, dtscese 
dal salterio medievale. 

In ogni modo, visto che il monocordo lungo la sua storia subi _metamorfosi 
molto consistenti sia dal punto di vista della forma e del nome, sta da quel~? 
del numero effettivo delle sue corde, potrà essere interessante cercare ancora pt~ 
indietro del medio evo, e poi lungo il medio evo stesso, parentele fra strumenti 
affini alla tromba marina e al Scheitholt. Ed ecco ci imbattiamo in uno strumento 
d'età romana scolpito a rilievo su un sarcofago del II secolo d. C., conservato al 
Museo del L~uvre (fig. 4 ), del quale il Sachs parla in termini di particolare inte
resse 144

• La sua attenzione è attirata non tanto dalla forma dello strumento, che 
egli definisce come rassomigliante a un liuto (ma che sappiamo doversi chiamare, 
come si è visto, pandura), bensi è attratta dal modo col quale, a suo vede~e, le 
corde sono fissate al manico dello strumento, poco sopra la metà di esso, a dtverse 
altezze in diagonale, e dal fatto che esse siano suonate a vuoto. Ma ,~orse il ~achs 
non ha osservato che, proprio dove sembrano terminare le corde, ': e un~ v1stosa 
erosione nella pietra, che nasconde quasi tutto il resto del mamco; dt questa 
erosione possono essere state vittime anche le porzioni di corda, che avrebbero 
costituito il prolungamento della loro parte visibile. Le corde sono numerose, 
da otto a dieci e il manico è piuttosto largo, a differenza di quello del monocordo 
« parafonico » 'di Tolomeo e dei corrispondenti strumenti egizi; ma ~o~ ~i _sem
bra davvero che le corde siano suonate a vuoto. Entrambe le esecutnc1 ptzztcano 
le corde con la mano destra; e con la sinistra una regge lo strumento, mentre 
la compagna, che le passa una mano intorno al co~o, se~bra proprio. tastare _l~ 
corde con le dita all'estremità del manico. Il Sachs ctta altrt due esempi figurativi 
di questo strumento (esistenti in un altro sarcofago del Louvre e in un sarco
fago conservato nella cattedrale di Agrigento);_ an~he in essi _le corde sarebbero 
suonate a vuoto benché fissate regolarmente m Cima al mamco. Non ho avuto 
la possibilità di' rintracciare queste due imm~gini; ~a strumenti simili a quello 
descritto sopra, anch'essi di epoca romana, nsalentl al III sec: d.~-, sono raf
figurati in quattro bassorilievi, la cui riproduzione fotografica st puo vedere ?el 
volume del Fleischhauer 145

• In questi strumenti, dotati di 3-4 corde, il mamco 
termina superiormente con un motivo esornativo a calo~ta _o a m~zzalu~a frontale, 
sotto il quale le corde sono fissate diretta~ente senz~ puoh; ma. m tutti e. quattro 
gli esempi la mano sinistra della suonatnce (perche sempre dt don~e st tratta) 
diteggia palesemente le corde. Questi strumenti perciò sono d~' cl,asstfic_are senz~ 
esitazioni come pandurae: e la derivazione dal monocordo perc10 e da mtenderst 

· l'" termedt"art"o dello strumento egtzto già con-in senso assai remoto, attraverso m 
siderato evidentemente modificato entro quel crogiolo culturale che era l'impero 
romano: forse per contaminazione col liuto iranico 146

• • 

Viceversa una forma allungata, senza arrotondamento della cassa armomca, 
davvero antenata perciò di quella della tromba marina o del Scheitholt, si vede 
in mano al re Davide in una miniatura del Psalterium aureum (IX secolo) con-
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servato a San Gallo (fig. ,8). Le corde (forse sei, distribuite in tre ordini) sono 
fissate alla cima del « manico » (che poi altro non è che una delle estremità del
l'intera cassa), anzi forse gli passano dietro, schiacciate sulla parte inferiore di 
un anello ornamentale che termina in alto lo strumento. Le dita della mano 
sinistra tastano le corde, e la mano destra, munita di un plettro piegato ad angolo, 
si prepara a pizzicarle. Lo strumento è dotato di una specie di piedestallo, me
more di quello della cetra classica, che si appoggia sul ginocchio del suonatore. 

Un altro strumento che si potrebbe dire a forma quasi rettangolare, se non 
fosse per una lieve proiezione della cassa e per la forma a tavoletta del cavigliere, 
è quello raffigurato nel Salterio di Stoccarda, esemplato forse nel convento pari
gino di Saint-Germain-des Prés verso 1'830 147

; qui le corde sono sei, fissate alla 
tavoletta mediante piroli frontali, e il suonatore pizzica lo strumento a plettro, 
reggendolo in posizione orizzontale, e appoggiandoselo alle spalle. Strumento e 
modo di usarlo fanno pensare, oltre che un'antica derivazione dal monocordo, a 
un'anticipazione della chitarra. Del resto l'iconografia medievale, e con essa la 
terminologia, relative agli strumenti, sono piene di questi ibridi, a volte difficili 
da classificare. 

Una forma, questa volta decisamente anticipatrice di quella della tromba 
marina, si può osservare infine nello strumento posto in mano a un personaggio 
coronato (il re Davide? o uno dei vegliardi dell'Apocalisse?) scolpito nel portale 
sud della chiesa di Sasam6n (Spagna) nel XIII secolo. Cassa e manico si pro
lungano a vicenda in linea retta, rastremati verso il cavigliere, che ha la forma 
di una tavoletta romboidale; mentre la mano destra pizzica le due corde, la 
sinistra le tasta in posizione piuttosto bassa. Dobbiamo dedurre che, invece di 
tastarle realmente, essa cerchi di trarne suoni armonici? (fig. 20). Uno strumento 
molto simile a questo è rappresentato in maniera alquanto schematica nel libro 
della Panum 1~; esso è molto più grande di quello ora contemplato, poiché rag
giunge non il grembo, ma quasi il piede del suonatore; vi si contano cinque 
corde, due delle quali fissate in basso a una specie di cordiera, e le altre tre fissate 
direttamente alla tavola armonica ad altezze variabili. Essendo tutte quante le 
corde disposte a ventaglio, esse terminano superiormente sul cavigliere a tavo
letta romboidale, unendosi come a mazzo. La mano sinistra pare tastarle tutte 
insieme cosicché la diversità dei suoni ottenuti al pizzico dell'altra mano ver
rebbe ;icavata mediante la diversa lunghezza delle corde, già predisposta in par
tenza. La didascalia apposta dalla Panum al disegno dice semplicemente trattarsi 
di un monocordo a pizzico del XII secolo; non è dato sapere da quale fonte in 
particolare ella abbia tratto la figura. Un'altra figura, rappresentante un « dicordo » 
a pizzico del XIV secolo, di forma quasi identica a quella del precedente « mo-
nocordo », è copiata, ancora dalla Panum, a un a resco stto a eauvats . ono d ff · B · m S 
questi gli ultimi documenti iconografici di una « tromba marina a pizzico » (figlia, 
forse bastarda, del monocordo) che si possono rinvenire nel medio evo, prima 
che affiori, già in età rinascimentale, la vera e propria tromba marina ad arco. 
Si può già tuttavia notare uno strumento di foggia analoga a quella dello stru
mento di Sasam6n, anche se più corto e tozzo, e dai lati c<uasi paralleli anziché 
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convergenti, ma suonato ad arco, in una scultura della cattedrale di _Burg~ de Osma 
(Spagna), scultura anch'essa ris.alente al XIII secolo (fig. 19). A pnma v1sta sfugge 
il fatto che la sbarra che attraversa diagonalmente le tre corde possa essere un 
archetto: ma il moncherino del braccio destro del suonatore, purtroppo mutilato 
dall'usura del tempo, è in posizione che giustifica pienamente la ricostruzione 

qui ipotizzata. 

38 

v. 

CLASSIFICAZIONI E DESCRIZIONI FIN VERSO IL MILLE 

l. Aristide Quintiliano e S. Agostino 

Il musicografo greco, vissuto nel II secolo d. C., Aristide Quintiliano, una 
delle voci più autorevoli della teoria musicale classica, nel dividere la musica in 
un'infinità di classi e di sottoclassi comprende nella categoria « enunciativa », 
accanto all'elemento « odico » e a quello « ipocritico », . l'elemento organik6n, 
cioè strumentale; quando poi, esaurita la trattazione sui punti precedenti, viene 
il momento di occuparsi degli strumenti musicali, egli li divide in due specie: 
quelli «dentro i quali si soffia» (empneusta) e quelli che «vengono tesi» 
(katateinoména), comprendendo entro quest'ultima categoria, stando al contesto, 
i soli strumenti a corda 150• Più tardi S. Agostino (354-430), non nel suo De 
musica, bensì nell'Enarratio (commento) al salmo 150, riprenderà questa duplice 
divisione, ma in termini diversi: dirà infatti esservi tre generi di suoni, prodotti 
rispettivamente «voce, flatu, pulsu »; e di questi vediamo che in effetti solo gli 
ultimi due riguardano propriamente gli strumenti musicali. Proseguendo, egli spiega: 
« flatu, sicut per tibiam, vel quid eiusmodi » (e più in là aggiunge « flatus in 
tuba»); « pulsu, sicut per citharam, vel quid eiusmodi »; e non mancherà in 
seguito di attribuire alla voce, al fiato e alla percussione i significati allegorici di 
« mens, spiritus, corpus » 151

, secondo una sua caratteristica abitudine esegetica. 
Interessa qui constatare che le categorie strumentali stabilite da Agostino sono 
le stesse di Aristide Quintiliano, benché gli strumenti a corda siano praticamente 
definiti da Agostino come strumenti a percussione, là dove Aristide nella loro 
natura rilevava non tanto il modo di mettere in vibrazione il corpo sonoro, quanto 
la sua « tensibilità ». Quanto al termine pulsus ( = percussione) usato da Ago
stino, esso può forse sembrare scorretto a noi moderni, se applicato agli strumenti 
a corda; ma in realtà il termine latino comprendeva sfumature che potevano 
designare genericamente un urto, un impulso, evidentemente ottenibili in diverse 
maniere: battendo o sfregando le corde con un plettro, o anche semplicemente 
pizzicandole con le dita. Vedremo in seguito come lsidoro di Siviglia farà rien
trare in un'unica categoria, quella della musica « rhytmica », i suoni prodotti da 
strumenti a corda e da strumenti a percussione veri e propri: segno che gli 
strumenti a corda venivano effettivamente considerati in qualche modo «percossi». 
Del resto non è proprio escluso che Agostino, pur mantenendo la biforme distin
zione di Aristide Quintiliano, abbia voluto tacitamente includere fra gli strumenti 
della stessa specie della cithara ( « vel quid eiusmodi ») anche qualche strumento 
a percussione. Certo più tardi Boezio, quando si accingerà a elencare tutti i segni 
di notazione del tropo lidio nella doppia serie greca « vocale » e « strumentale », 
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parlerà di « notulae dictionis » e di « notulae percussionis » 152
: comprendendo 

quindi idealmente fra gli strumenti « percossi » non solo quelli a corda, ma pro
babilmente anche quelli a fiato del tipo dell' aul6s, i quali venivano pur sempre 
diteggiati dall'esecutore, e forse anche quelli a percussione veri e propri: forse 
i concava aerea (oggetti concavi di bronzo) dei quali aveva parlato nel primo libro 
del suo trattato. 

2. Boezio. I « concava aerea » 

Proprio a questo punto veniamo. È arcinota la classificazione boeziana della 
musica in « mundana » (prodotta dal ruotare delle sfere celesti), « humana » 
(risultante dalla buona armonia esistente fra corpo e anima dell'uomo) e finalmente 
in una terza categoria, « quae in quibusdam constituta est instrumentis, ut in 
cithara vel tibiis ceterisque, quae cantilenae famulantur » 153 • Non deve stupire 
in questa classificazione l'assenza della musica vocale, poichè a una sua colloca
zione Boezio provvederà più avanti, quando darà una nuova divisione della musica, 
anzi dell'ars musica, nelle sue tre facoltà di produrre suoni mediante strumenti, 
di modellare canzoni, e di giudicare astrattamente i primi due tipi di ars: di 
questo argomento ho già discusso 154

• Proseguendo invece nelle spiegazioni rela
tive alla prima classificazione, Boezio, a proposito della musica « quae in quibus
dam consistere dicitur instrumentis », così si esprime: 

« Haec vero administratur aut intentione ut nervis, aut spiritu ut tibiis, vel his, quae 
ad aquam moventur, aut percussione quadam, ut in his, quae in concava quaedam aerea feriuntur, 
atque inde diversi effìciuntur soni » 155

• 

(Questa invero viene prodotta o mediante tensione, come dalle corde, o mediante il soffio, 
come dalle tibie o da quegli strumenti che vengono mossi ad acqua, o mediante una qualche 
percussione, come in quelli che vengono battuti contro certi oggetti concavi di bronzo, e di Il 
si formano suoni differenti). 

La classificazione degli strumenti di Boezio nelle tre categorie fondamentali 
a corda, a fiato e a percussione farà testo (pure affiancata da altre classificazioni, 
che vedremo) per tutto il medio evo, il rinascimento e buona parte dell'età mo· 
derna, fino all'avvento della prima classificazione veramente sistematica ed esau
riente degli strumenti musicali, ispiratrice di quella odierna: la classificazione del 
Mahillon 156

• 

Vi saranno sì, nel corso dei secoli, modificazioni, inversioni d'ordine, arric
chimenti ed omissioni da parte dei vari teorici ed organologi 157

; ma la base delle 
loro classificazioni degli strumenti va pur sempre cercata il più delle volte pro
prio nella classificazione di Boezio. 

Il Sachs loda il Virdung per il fatto che egli sostituisce alla generica cate
goria degli strumenti a percussione quei tipi di strumenti, che S('flC « fatti di 
metallo o di altre materie risuonanti», cioè pone mente non al modo col quale 
viene ottenuto il suono, bensì al materiale sonoro dal quale esso si spng10na; 
questo anticiperebbe, e anticipa infatti, la categoria moderna degli « autofoni » 

40 

o « idiofoni », concepita secondo il sistema del Mahillon e quello del Sachs e 
del Hornbostel 158

• Tuttavia il Virdung nella sua classificazione omette voluta
mente (perché da lui ritenuti vili) gli strumenti membranofoni. Inoltre egli, in 
fondo non si scosta dalla divisione di Boezio, che è condotta in base al modo di 
ottenere il suono (tensione, soffio, percussione), e subito esemplificata in base 
ai materiali sonori corrispondenti (corde, aria, che equivale ancora al soffio o fiato: 
a dire il vero però la distinzione non è specificata) e strumenti concavi di bronzo. 

Certo non bisogna cercare in Boezio (ma nemmeno nel Virdung!) la siste
maticità delle classificazioni odierne: ad esempio non risulta chiaro se egli ritenga 
che il suono venga emesso dallo strumento percosso o da quello percussore; ma, 
a voler andare a fondo nell'interpretazione dell'intero passo, si presentano altri 
problemi, che sono in parte dovuti al tipo di sintassi latina qui impiegata, forse 
non del tutto rigorosa. 

Per fare un altro esempio, non si capisce se la frase finale ( « atque inde 
diversi efficiuntur soni ») debba essere riferita a tutti i tipi di strumenti prima 
nominati, o solo ai concava aerea, che designano palesemente le campane. Se 
quest'ultima interpretazione fosse quella esatta, avremmo una testimonianza pre
coce dell'esistenza dei sistemi di campanelle accordate in scala e battute da mar
telli, che vediamo raffigurati in tanti monumenti iconografici medievali. Ma a 
dire il vero tali serie di piccole campane non si trovano in immagini precedenti 
l'XI secolo: una delle più antiche è quella della Bibbia di Pommersfelden, eseguita 
probabilmente in Renania appunto nella seconda metà dell'XI secolo (fig. 12). 
Miniature precedenti, per lo più illustranti strumenti isolati, non messi in azione 
da un suonatore, ci mostrano invece, accanto ad altri strumenti, vere e proprie 
campane singole, di dimensioni più ragguardevoli: si tratta in questi casi di illu
strazioni della cosiddetta Epistola ad Dardanum dello Pseudo-San Gerolamo, 
scritta verso l'anno 800 159

; fra le più antiche di queste illustrazioni sono quelle 
contenute nel Salterio di Boulogne, esemplato nel 999 nell'abbazia di Saint-Bertin, 
uno dei centri collegati, dal punto di vista culturale, con Saint-Amand e con Reims, 
allora all'avanguardia nello studio delle artes. Lo strumento che ci interessa è una 
grossa campana a battacchio, più alta che larga, il cui diametro va aumentando 
verso il basso, dopo una leggera rientranza; essa è munita in cima alla calotta 
di tre anelli, fatti evidentemente per appenderla mediante una corda. Le altre 
immagini dello stesso strumento, visibili in altri codici, si discostano poco da 
questo modello: salvo quella contenuta nel codice D.III.19 della Biblioteca Na
zionale di Torino 160

, che ci mostra solo i contorni della campana e il battacchio, 
ma non l'orlo inferiore (è invece presente, ma molto piccolo, l'anello superiore); 
cosicché l'oggetto si riduce a un ferro di cavallo attraversato verticalmente da 
un'asta. Non si vede come possa risuonare a percussione un simile strumento, 
che costituirebbe altresì un unicum nelle figurazioni medievali; eppure la figura 
si riferisce palesemente al termine tintinnabulum, esattamente come fanno le imma
gini di campana degli altri codici. È vero che questo disegno, insieme con gli altri 
contenuti in questa pagina e nelle due precedenti, non illustrano l'Epistola ad 
Dardanum, bensì il passo riguardante gli strumenti musicali nelle Ethymologiae 
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di lsidoro di Siviglia; ma siffatte figurazioni mostrano chiaramente di essere impa
rentate fra loro, cosl come del resto con quelle dei salteri medievali. Probabil
mente qui il miniatore ha male interpretato il suo modello, dando luogo a una 
«lezione» (per cosl dire) aberrante dell'originale. Del resto abbiamo già avuto 
modo di notare quanto le licenze iconografiche, riguardanti gli strumenti musicali, 
fossero all'ordine del giorno nel medio evo . 

. Che il tipo di campana più chiaramente disegnato nel Salterio di Boulogne, 
e Il, come in altri manoscritti, chiamato tintinnabulum, avesse un uso assai antico 
nel medio evo, anche se forma, dimensioni e materiale d'impiego (rame, bronzo, 
stagno) potevano variare, è attestato nella Regula monasteriorum attribuita a San 
Benedetto (VI secolo): qui tale strumento è però chiamato signum, cioè« segnale», 
per l'uso che ne veniva fatto in vari momenti della giornata per regolare la vita 
dei monaci. Il termine tintinnabulum, con lo stesso significato, si ritrova, al di 
fuori dei trattati teorici, nel decimo degli Ordines Romani (prescrizioni riguar
danti la liturgia papale dal VI secolo in poi), contenente il rituale della setti
mana santa 161 . 

Esistono anche immagini del tintinnabulum medievale in azione: ad esempio 
quella di un codice della Biblioteca Ambrosiana di Milano, databile fra il X e il 
XII secolo (fig. 11): qui tre campane di diverse dimensioni, e poste a diversa 
altezza, stanno appese a una specie di alto chiosco sorretto da colonne; e due 
uomini ne suonano un paio tirando le relative corde, mentre la terzi campana 
rimane inattiva. Una figura analoga, nella quale però tutte e tre le campane ven
gono suonate, e al « campanile » è altresl aggiunto un prolungamento orizzontale, 
che sostiene una fila di campanelle in scala percosse a martello, secondo l'uso più 
tardo, si trova nel codice di Piacenza, Archivio Capitolare 65, forse proveniente 
da Bobbio, ed eseguito fra il XII e il XIII secolo 162. Quest'ultima figura si rife
risce alla classificazione degli strumenti di Cassiodoro (che vedremo in seguito); 
quella del codice milanese invece è delegata a illustrare la classificazione di Boezio: 
proprio quella dalla quale era partita la presente digressione sui vari tipi di campana. 

È difficile, vedendo queste figure, leggendo il nome tintinnabulum loro asse
gnato, e conoscendo attraverso altre testimonianze l'impiego pratico dello strumento, 
scacciare dalla mente i versi di Dante: 

Indi, come orologio che ne chiami 
nell'ora che la sposa di Dio surge 
a mattinar lo sposo perché l'ami, 

che l'una parte l'altra tira e urge, 
tin tin sonando con si dolce nota, 
che 'l ben disposto spirto d'amor turge ( ... ) (Par. X, 139-144). 

Son contenuti in questi versi, in un mirabile connubio poetico, il concetto 
di « segnale » dato alla comunità cristiana (la sposa di Dio) di primo mattino 
per incitare il risveglio dei fedeli all'amore divino, e l'onomatopea tin tin, richia
mante la parola tintinnabulum; tale onomatopea è rilevata del resto anche assai 
prima di Dante. Vedi Cassiodoro: « vel alia, quae metallico rigore percussa, red-
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dunt cum suavitate tinnitum » 163; o lsidoro: « Tintinabulum de sono vocis nomen 
accepit » 164

• Il passo di Dante accenna comunque anche a un altro particolare: 
il meccanismo, che nel corso del XIII fu applicato ai sistemi di campane, per 
farle suonare una dopo l'altra. A questo stesso meccanismo alludono due diverse 
volgarizzazioni italiane della Navigatio Sancti Brendani, i cui manoscritti sono 
dell'inizio del XV secolo, ma il cui testo è probabilmente anteriore; nel corso 
di interpolazioni aggiunte al testo originale latino, si parla fra l'altro del « canto 
de uno reloio de sete campanele », o di un « relogio di chiesa che abbia sette 
campanelle » 165• 

La campana da richiamo o da segnale prese dopo l'XI secolo anche i nomi 
latini di campana, nola, caccabulum, clocca 166

; e si differenziò in genere dai sistemi 
di campanelle percosse. a martello, comunemente chiamate cymbala: il quale ter
mine a sua volta era derivato da quello designante nell'antichità classica due piat
tini a forma di coppa, battuti uno contro l'altro. 

Un tipo intermedio fra la prima e la seconda specie di campana (la quale 
ultima, ripeto, non ho potuto rintracciare in fonti iconografiche anteriori all'Xl 
secolo) è raffigurata in un'affollata pagina del codice parigino lat. 6, eseguito a 
Ripoli, in Catalogna, intorno al 1000: la miniatura che vuole illustrare un passo 
del libro biblico di Daniele, mostra nella sua metà inferiore, verso l'angolo supe
riore destro, un uomo in atto di reggere con una mano una campana singola a 
forma di coppa, provvista del solito anello destinato ad appenderla, mentre con 

11 167N · l'altra mano egli percuote la campana con un marte o . on sapp1amo quanto 
di realistico vi possa essere in tale figura, data l'atmosfera volutamente paga
neggiante che investe l'immagine nel suo complesso, e le fogge piuttosto insolite 
di quasi tutti gli strumenti ivi raffigurati. 

3. Cassiodoro e Marziano Capella. Gli strumenti « inflatilia » 

Non a caso è già affiorato poco fa in questo scritto il nome di Cassiodoro 
( 485 c.- 580): anch'egli infatti offre una classificazione degli strumenti musicali, 
svincolata però, a differenza di quella di Boezio, dalle sue ulteriori divisioni della 
musica: 

« Instrumentorum musicorum genera sunt tria: percussionale; tensibile; inflatile. Percus
sionalia, ut sunt acitabula aenea et argentea, ve! alia, quae metallici:! rigore percussa, reddunt 
cum suavitate tinnitum. Tensibilia sunt chordarum fila, sub arte re~1gata, quae amo~o plectro 
percussa mulcent aurium delectabiliter sensum; in quibus ~unt _spec!es cythararum. ~Jversarull!. 
Inflatilia sunt, quae spiritu reflante completa, 1n sonum voels ammantur; ut sunt tibJae, calami, 
organa, panduria, et caetera huiusmodi » 168

• 

(Vi sono tre generi di strumenti musical!: a per~ss~one, ~ tension~, a fiato .. A .P~r?Is: 
sione come coppe di bronzo e d'argento o altn strumenti, 1 quah percossi da oggetti ng1d1 di 
metallo emettono un gradevole tintinnio. Sono a tensione .le file di cor~e fissate a ~eg<?la d'arte, 
che quando vengono percosse da un plettro accarezzano p!acevolJ?ente 11 s~nso de~! ud1~'!: e fra 
queste sono comprese specie di cetre diverse. Sono a fiato quegli strumenti, c~e. ne!llplti d.a u~ 
soffio d'aria si animano quasi a formare il suono della voce: come sono le tibie, 1 calami, gh 
organi, le pandure, e gli altri della stessa specie). 
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La classificazione di Cassiodoro corrisponde sostanzialmente a quella di Boezio, 
poiché tien conto, come criterio d'elezione, del modo con i.l qu~le .viene. ottenuto 
il suono e solo in un secondo momento passa alle esemphficaz10n1 prauche rela
tive a ;ari strumenti. Solamente, Cassiodoro modifica l'ordine di Boezio, poichè 
mette al primo posto gli strumenti a percussione, al second~ i t~nsib!lia e ~l'ultimo 
posto gli strumenti « a soffio ». È difficile dare una gmsttficaztone di quest~ 
scelta, dovuta forse solo a una maggiore attenzione tributata da Cassiodoro, net 
confronti di Boezio · verso la musica pratica, quotidiana. Sono infatti frequentis
sime nell'iconografi~ d'età romana le immagini dei piatti a forma di coppette 
metalliche, battute l'uno contro l'altro, che (come abbiamo già avuto modo di 
osservare) ricevevano normalmente il nome di derivazione greca cymbala 169

; quanto 
agli altri percussionalia che Cassiodoro fa intravvedere, n~ è già stato ~scusso. a 
proposito di Boezio, né i termini del problen;ta or.ganologtc.o sono m~tatt. 1;- dire 
il vero anche prima di dar corso alla sua classtficaz10ne degh strumenti, Casstodoro 
aveva già nominato, accanto al tinnitus cytharae e all'organi melodia, qualche 
strumento a percussione: e l'aveva fatto nel corso di un preciso riferimento al 
libro dei Salmi (GS I, p. 16 a), che come abbiamo visto, è ricco di suggerimenti 
organologici. Gli strumenti nominati in quell'occasion~ erano. stat~ i tympana <.tam
burelli) e cymbala (piatti a forma di coppa), dei quali solo tl prtmo non abbtamo 
ancora preso in considerazione; né pensiamo di farlo in q~est~ sede: . . 

V aie la pena invece di rilevare che Cassiodoro ~rectsa t1 vertficar~t dt una 
vera e propria percussione degli strumenti a corda medtant~ un plettr?: 1~ qu~sto 
egli concorda con S. Agostino, che a proposito del modo dt mettere m vtbraztone 
le corde parlava di pulsus; ma discorda da lui nell'attribuire inequivocabilmente 
l'azione di tale attrito al plettro, poiché il santo africano lasciava la porta. aperta 
a diverse interpretazioni circa il modo effettivo di toccare le corde. Prob~bilmente 
Cassiodoto ha peccato di imprecisione nel descriverei questo mo~o dt. maneg~ 
giare la sue species cythararum diversarum; non possiamo pensare mfattt che at 
suoi tempi nessuno strumento a corda venisse pizzicato con le d.ita. N~n conosco 
rappresentazioni iconografiche di strumenti a corda dell'~p~ca dt Casstodo~o; ma 
le molte anteriori e successive a lui (alcune delle quali stcuramente copta te da 
modelli precedenti) ci mostrano entrambi i modi di far vibrare le corde, a dita 
nude e a plettro. 

In ogni modo i due termini di Cassiodoro tensibilia. e inflatilia,. cosl ~ome 
del resto i concetti boeziani di produzione del suono grazte alla tenstone (tnten
tione) e al soffio (spiritu) corrispondono perfettamente alle due categ?rie di st~
menti musicali riconosciute da Aristide Quintiliano, i katateinoména e gh empneusta. 

La categoria degli inflatilia ci pone alcuni interrogativi circa l'identità degli 
strumenti in essa elencati. 

Non è certo questo il caso della tibia, che sicuramente co~risponde all' aul6~ 
greco (cioè a uno strum~nto ad an~ia doppia, ~pesso appaiat~, m d~e canne);. d.1 
questa identità ci è testimone Boezto, quando m un passo .gta constderato dtce. 
« citharoedus e cithara, auloedus ex tibia, ceterique suorum mstru~ent?rum voc~
bulis nuncupantur » 170• Esistevano naturalmente a Roma, come gta eststevano m 
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Grecia, tibie di diverse caratteristiche e dimensioni. Aristide Quintiliano ci parla 
di un aul6s « frigio », dal suono flebile e luttuoso, di un altro detto « pitico », 
dal suono più basso e virile; e infine di quello «corico» (probabilmente, dato il 
nome, destinato ad accompagnare la danza), dalla voce acuta e femminea 171 • Nel
l'iconografia d'età romana troviamo tibiae di vari modelli e dimensioni, il più 
delle volte accoppiate, come gli auloi greci; ma spesso gli strumenti hanno canne 
più grosse e di forma più spiccatamente conica, di quelle visibili nei monumenti 
iconografici greci ed etruschi; in altri casi la loro canna è pressoché cilindrica. 
Inoltre le tibiae Berecynthiae, appartenenti a quest'ultimo genere, a volte di 
dimensioni notevoli e tenute verticalment dal suonatore, sono provviste di spe
ciali dispositivi ad anelli scorrevoli, atti a favorire o a escludere l'emissione di 
determinate note; e una delle due canne, più lunga dell'altra, termina con un 
padiglione rivolto all'insù, simile a quello del lituus 172

• 

Qualche perplessità desta, a differenza del termine tibia, la parola calamus, 
che in latino indica in senso lato una «canna». Egidio di Zamora, nel secolo XIII, 
ribadirà che calamus «est generale tantum fistularum » 173

; ma questo non ci aiuta 
certo a capire perché Cassiodoro faccia distinzione fra tibiae e calami. Isidoro sarà, 
nel suo tentativo di spiegazione, piuttosto sibillino: dopo essersi dilungato sulle 
tibiae e sulla loro origine ed etimologia, dice: « Calamus nomen est proprium 
arboris a c'alendo et fundendo voces vocatur » 174

• L'albero al quale si riferisce 
Isidor~ è molto probabilmente la canna palustre, che in latino puro si chiamava 
arundo (il termine calamus è invece di origine greca); quanto all'etimologia, che 
ci serve più che altro come descrizione del timbro dello strumento, Isidoro ci fa 
intravvedere, attraverso il « riscaldarsi e fondersi dei suoni », uno strumento dal 
timbro duttile ed espressivo, forse addirittura prepotente. Questo tipo di suono 
non è raggiungibile da uno strumento della famiglia dei flauti; .fa pensare invece 
a uno strumento ad ancia doppia e a sezione conica piuttosto pronunciata, del 
genere del cosiddetto « oboe degli Abruzzi » o « piffero »; nel qual caso il calamus 
si identificherebbe appunto con quell'aul6s modificato in grossezza di cui si è or 
ora parlato. Un'illustrazione degli strumenti citati da Isidoro si trova nel mano
scritto di Torino, del quale ho già parlato a proposito dal tintinnabulum. Ebbene, 
le tibiae vi sono raffigurate accoppiate, e a canna leggermente conica terminante 
con un vistoso padiglione, assai più pronunciato di quello talora appenna visibile 
nell'aul6s greco e nelle tibiae romane (dove però spesso esso è del tutto assente); 
e il calamus, a canna cilindrica, è munito di una specie di bocchino, che però si 
può interpretare anche come doppia ancia; anche questo strumento termina a 
padiglione, benché l'evidente carenza di ambizioni prospettiche da parte del mi
niatore faccia sl che tale padiglione sia mostrato non di profilo, . come nel caso 
delle tibiae, bensl frontalmente: cosicchè un vero e proprio cerchio viene a ter
minare il tubo dello strumento. Lo stesso accade del resto anche nella figura 
della tuba, disegnata sopra quella delle tibiae 175

• È probabilmente valida l'etimo
logia da calamus proposta dal Sachs per il termine medievale chalemele 176 (che 
si trova anche nelle forme chalemie, Schalmey, cennamella, caramillo, a seconda 
delle lingue); e se si passa in rassegna anche solo una parte del materiale icono-
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grafico disponibile, relativo allo strumento medievale 177
, ci si rende subito conto 

che la varietà di modelli di cennamella esistenti nel medioevo è ancora superiore 
a quella osservata per le tibiae romane: lunghezza, diametro, forma e proporzioni 
dello strumento sono soggetti a un'infinità di diverse combinazioni. Non c'è da 
stupirsi dunque che l'ignoto miniatore delle Etymologiae di Isidoro, vissuto nel 
X secolo, possa aver dato al calamus una forma a lui più familiare di quella del: 
l'antico strumento romano: quand'anche egli si fosse ispirato a un modello a lm 
precedente, non può avere guardato a un'epoca più remota di quella di Isidoro 
(VI-VII secolo); infine già conosciamo la propensione sua, o degli artisti che ave
vano a loro volta copiato disegni da manoscritti più antichi, a deformare i modelli 
iconografici che aveva dinanzi agli occhi: le incognite della tradizione manoscritta 
investono palesemente, oltre il testo letterario, anche l'immagine! 

La descrizione del timbro del calamus che . abbiamo individuato in Isidoro 
non sembra però trovare riscontro in un passo di Marziano Capella, lo scrittore 
pagano compatriota e contemporaneo di S. Agostino, autore del De nuptiis Philo
logiae et Mercurii; nel libro IX della sua opera, dedicata in forma romanzesco
allegorica alla descrizione ed esaltazione delle artes libera/es, egli si occupa della 
musica. Però egli non dà nessuna catalogazione sistematica degli strumenti: si 
limita a citarne un buon numero, in varie occasioni. Egli cita il calamus solo al 
plurale, quando dice che Siringa ( « puella Panos ») « versa in calamos sona t 
loquaces » e, premuta dalle labbra del dio, « suspirat velut osculis canorem » 178

• 

È chiaro qui il riferimento alla cosiddetta « siringa di Pan », fatta di più canne 
accostate in scala, strumento che la mitologia antica vuole nato dalla metamorfosi 
della ninfa in canna. Dato il contesto, tuttavia si può pensare che Marziano Ca
pella qui abbia usato il termine calamus non in senso organologico, ma in senso 
generale. Subito prima Marziano Capella aveva parlato di una cicuta risuonante 
melodie Licee in un bosco dell'Arcadia 179

: e con questo strumentò egli forse 
aveva voluto intendere non un flauto a canna semplice, come potrebbe far pen
sare la sua destinazione arcadica, ma l'aristocratica tibia. Cosl almeno siamo indotti 
a pensare da un'altra menzione della cicuta, questa volta riferit~ a u~o strum~nt~ 
doppio, suonato da un adolescente frigio, in mezzo a un coro dt fancmlle ( « vtrgl
num chorus [ ... ] Phrygii cuiusdam bupedae cicutis geminatis interstinctus ») 180

• 

Il quadro dei « legni » menzionati da Marziano Capella è completato entro la 
descrizione di una « omnium organicarum vocum consociata permixtio », o con
certo polistrumentale in grande stile, al quale prendono parte, fra gli altri, « qui
dam agrestes canorique semidei », ognuno col suo strumento: Pan con la pandura, 
Silvano con una fistula sibilatrix fatta di una canna senza nodi, Fauno con una 
rurestris tibia 181 • Dato l'appellativo rurestris (campestre) della tibia, non possiamo 
pensare trattarsi dello strumento dei professionisti citato da. Agostino, da B.oezio 
e da Cassiodoro (del resto abbiamo congetturato che Marztano Capella us1 per 
questo strumento il termine cicuta); è più facile invece che la sua tibia coincida 
con il calamus di Cassiodoro e di Isidoro. La fistula sibilatrix dev'essere un flauto 
a canna semplice, benché altri autori (ad esempio Virgilio nelle Eclogae, III, 25 
e 27) le diano il significato di siringa a più canne; infatti Marziano Capella usa 
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per la siringa, come. abbiamo visto, il termine plurale calami; e, pur ammettendo 
che allora la parola fosse usata nel senso generico di «canne», dobbiamo con
vincerci che lo strumento di Pan avesse un nome diverso da fistula: tant'è vero 
che nel concerto nuziale di cui ora si parla lo stesso P an ( « hircipes ») suona la 
pandura. Abbiamo già visto che quest'ultimo nome poteva designare anche uno 
strumento a corde con manico (vedi parte III, cap. 3); ma già lo scrittore greco 
Esichio lo attribuiva alla siringa 182 e, come vedremo, altrettanto fanno Cassio
doro ed Isidoro. Marziano Capella aggiunge altrove che già gli Egizi suonavano 
la pandura ( « panduram Aegyptios attemptare permisi», dice l'Harmonia perso
nificata: ma il verbo attemptare non richiama un po' troppo da vicino un tastar 
di corde?); e non perde l'occasione per confermare alle fistulae il loro carattere 
pastorale, e per dirle capaci di imitare il canto degli uccelli, lo stormire degli 
alberi e il sussurro dei fiumi 183• 

Quanto alla pandura descritta come strumento a tre corde da Giulio Polluce 
può darsi che, aggiunta una corda, si tratti dello stesso oggetto che, in un altr~ 
punto del suo fantasioso romanzo, Marziano Capella chiama tetrachordon, distin
guendolo dalla chelys (lira) e dal barbiton 184• Oppure il tetrachordon di Marziano 
Capella si potrà identificare con quell'evoluzione del monocordo (non «para
fonico») detto in greco kanon, che, ulteriormente ampliato, diverrà il qanun arabo 
e poi il canon o salterio medievale? 

Tornando a Cassiodoro, egli nomina fra gli strumenti inflatilia anche gli 
organa, senza precisare se si tratti dell'antico organo azionato a pompe idrauliche 
(comunemente detto hydraulis, hydraulos o hydraulia) o dell'organo pneumatico 
azionato a mantici, già in uso a Bisanzio nella seconda metà del IV secolo 185• 

Boezio, nella sua categoria degli strumenti « a soffio », cita, senza però dar loro 
un nome, quelli «che vengono mossi ad acqua»: chissà se egli si riferiva a 
strumenti ancora realmente esistenti al suo tempo, o se ripeteva una definizione 
attinta, come tante altre nel suo trattato, a qualche teorico greco? Dal canto 
suo Agostino, nella sua Enarratio al Salmo 150, così ci informava: 

« Cum organum vocabulum graecum sit, ut dixi, generale omnibus musicis instrumentis· 
hoc cui folles adhibentur, alio Graeci nomine appellant. Ut autem organum dicatur magi~ 
latina et vulgaris est consuetudo » 186• ' 

(P~iché <?rg~nu.m è, ~om~ ho già detto, un vocabolo greco d~signante in generale tutti gli 
strull?e!!ti mus1cal1!, 1 g~ec1 ch1am~no. con _altro nome quello per Il quale vengono impiegati i 
mantiCI. Usanza pm latina e ordmar1a è mvece quella di chiamarlo organo). 

Al passo di Agostino testé citato, riguardante l'organo, farà eco, si può dire 
alla lettera, Isidoro: però l'ultima frase di Isidoro nell'edizione del Gerbert suona 
cosl: « Ut autem organum dicatur, magis ea vulgaris est Graecorum consuetudo ». 
La lezione corretta si trova invece nella Patrologia Latina: « Ut autem organum 
dicatur, magis ea vulgaris consuetudo » 187

• Vedremo più avanti (parte V, cap. 5) 
come Cassiodoro, in un suo proprio commento allo stesso Salmo 150, descriverà 
l'organo. 
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4. Isidoro di Siviglia e l'Epistola ad Dardanum. I membranofoni. Cetra, « psal
terium », arpa 

Isidoro, dopo aver dato una divisione generale della musica ricalcata su quella 
di Cassiodoro (harmonica, rhythmica, metrica), dice che il suono può essere di 
tre nature: 

« Prima est harmonica, quae ex vocum cantibus constat. Secunda organica, quae ex flatu 
consistit. Tertia rhythmica, quae impulsu digitorum numeros recipit. Nam aut voce editur 
sonus, sicut per fauces; aut flaut, sicut per tubam, ve! tibiam; aut impulsu, sicut per cytharam, 
aut per quodlibet aliud, quod percutiendo canorum est»"'. 

(La prima è quella armonica, che consiste nel canto delle voci. La seconda è quella orga· 
nica che si forma dal soffio. La terza è quella ritmica, che ricava i suoni dalla spinta delle dita. 
Inf;tti il suono è emesso o dalla voce, come avviene dalla gola, o dal soffio, come avviene attra· 
verso una tuba o una tibia; o da un urto, come avviene sulla cetra, o su qualunque altro stru· 
mento, che si fa canoro mediante una percussione). 

Stranamente questa classificazione dei suoni ripete, per due dei suoi termini, 
la precedente divisione della musica derivata da Cassiodoro: ritroviamo infatti i 
vocaboli harmonica e rhythmica, impiegati però qui con tutt'altro significato rispetto 
a quello che avevano prima (e che non è ora il caso di spiegare). A questa remi
niscenza di Cassiodoro non si accompagna però il ricorso alla di lui classifica
zione degli strumenti musicali: perché Isidoro riprende semmai in questo campo 
le posizioni di S. Agostino, e anzi quasi le sue stesse parole, cambiandone solo 
parzialmente la disposizione, e precisando qualche punto. È molto sottile ad esem
pio la sostituzione della parola impulsus a quella di Agostino pulsus, che forse, 
pur nella sostanziale identità di significato, accentuava maggiormente il carattere 
di «battito», «percossa»; inoltre al silenzio di S. Agostino sulla maniera di 
toccare le corde e all'affermazione di Cassiodoro che ciò avveniva mediante plettro, 
Isidoro oppone 'che i suoni di natura rhythmica (che più avanti esemplifica citando 
la cetra) si formano impulsu digitorum, cioè per la spinta delle dita nude. È 
escluso comunque che i termini pulsus o impulsus designassero un modo di suonare 
« strappato», venuto in uso solo in epoca tardo-medievale o proto-rinascimentale, 
con il diffuso impiego del liuto come strumento polifonico. 

Forse tuttavia le indicazioni dei tre autori latini, pur nella loro impreclSlone 
e incompletezza, e non astante le apparenze, non sono in contrasto fra loro. 
Infatti sappiamo che già gli antichi strumenti a corda greci e romani (compresa 
la lira e il barbyton) potevano essere suonati sia a plettro, sia dalle nude dita 189

; 

ed è quindi pienamente giustificato il silenzio di S. Agostino su questo punto. 
Quanto alla testimonianza di Cassiodoro, possiamo pensare che ai suoi tempi 
la cetra classica, e con essa l'arte citaristica, fossero ormai in estinzione, o retag
gio di pochi e scelti professionisti: ad esempio quelli che si esibivano nei teatri. 
Proprio Cassiodoro nelle sue Variae loda a un certo punto l'arte dei citaredi tea
trali 190 ; dove per citaroedi dobbiamo quasi sicuramente intendere citaristi, com'è 
anche il caso del suo contemporaneo Boezio (vedi parte II, cap. 3 del presente 
lavoro). Ora, fin dall'epoca greca classica, l'impiego precipuo della cetra in teatro 
era fatto, almeno in accompagnamento alla recitazione solistica, mediante krusis, 
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cioè appunto suonando a plettro. Doveva essere dunque questo il tipo di esecu
zione che Cassiodoro tanto ammirava nei teatri. Ma quando lo stesso Cassioéloro 
è sollecitato dal suo signore, il re Teodorico, a trovare un citaredo da inviare al 
re dei Franchi Clodoveo, che ne aveva fatto richiesta, egli non sa davvero come 
soddisfarlo, e perciò si rivolge a Boezio, perché lo aiuti: 

« Adiacet enim vobis doctum eligere, qui disciplinam ipsam in arduo collocatam potuistis 
attingere » 191

• 

(Spetta infatti a voi, che siete riuscito a raggiungere la scienza stessa collocata così in alto, 
sceglierne uno esperto). 

Forse Cassiodoro non era al corrente di quanto Boezio, come musicus, si 
sentisse distante da un semplice arti/ex; e non sappiamo come l'episodio si sia 
concluso. 

In ogni modo, benché Cassiodoro conoscesse l'esistenza di molteplici specie 
di cytharae, egli doveva avere presente alla mente soprattutto quella della quale 
parla nelle sue lettere; dimentica quindi, quando parla del plettro, gli strumenti 
a corda del tipo della pandura o forse del tetrachordon citato da Marziano Capella, 
che i documenti iconografici d'età romana mostrano generalmente pizzicati con 
le dita, anche se l'altro metodo di esecuzione, già noto agli Egizi ed ereditato 
dal mondo ellenistico, non era affatto sconosciuto a Roma 192

• 

La preferenza per il tocco a dita nude degli strumenti a corda provvisti di 
manico continua in occidente fino al X secolo: solo a partire dall'Xl ricompare 
con frequenza il plettro (generalmente in forma di bastoncino), usato talvolta 
per pizzicare, talvolta per sfregare, talvolta per percuotere le corde 193

; ma il tocco 
diretto delle dita non cade per questo in disuso, e trionferà poi a partire dai 
secoli :XV-XVI, col passaggio all'esecuzione polifonica. 

Se Cassiodoro pensava soprattutto alla cythara teatrale, evidentemente Isidoro 
poneva mente ai tipi di cythara in uso al suo tempo; probabilmente l'autentica 
cithara greco-romana (che nei codici medievali è nominata di solito con la lezione 
peccante di « ipercorrettismo » cythara ), strumento già raro ai tempi di Cassio
doro, all'epoca di Isidoro era ormai del tutto scomparsa; le sue raffigurazioni che 
vediamo in manoscritti bizantini e francesi dal IX all'Xl secolo 194 sono di fatto 
copiate da disegni più antichi; e in ogni caso in queste miniature essa compare 
sempre pizzicata dalle dita. lsidoro conosceva dunque in realtà strumenti diversi 
dalla cithara classica: probabilmente l'evoluzione della lira antica chiamata soli
tamente «rotta», strumenti a manico di vario tipo, e certamente l'arpa. 

La sezione organica degli strumenti di lsidoro, trattata in un apposito capi
tolo della sua opera 195

, comprende gli stessi strumenti citati da Cassiodoro, vale 
a dire tibiae, calami, organa, pandoria (a proposito di quest'ultimo strumento 
pandorium o pandorius è fatta espressa menzione di Pan come suo inventore); 
ed essi vanno ad aggiungersi inoltre strumenti nominati da S. Agostino e da Mar
ziano Capella (tubae, fistulae ): abbiamo già visto e discusso tali passi, anche in 
relazione all'apporto esegetico offerto da lsidoro. 

Quest'ultimo autore però aggiunge alla serie dei « fiati » un altro nome, 
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che ci dà qualche perplessità: sambuca. Ecco il contesto nel quale il termine è 
inserito: 

« Sambuca in mus1c1s species est symphoniarum, est enim genus ligni fragilis, unde et 
tibiae componuntur » 196

• 

(La sambuca in fatto di musica è una specie di materiale consonante; infatti è un tipo 
di legno fragile, del quale sono composte anche le tibie). 

A Isidoro farà eco, con maggiore ridondanza, l'autore dell'Epistola ad Dar
danum, che identificherà la sambuca con una specie di tromba (tuba), fatta di 
corteccia d'albero che resiste d'estate, ma inaridisce d'inverno 197

• Probabilmente ' .-
tale descrizione è frutto di pura fantasia, ed è volta solo a giustificare il significato 
simbolico che, secondo un frequente uso esegetico medievale, subito l'autore ne 
trae; tanto più che egli attribuisce lo strumento agli antichi Caldei. Egli non ne 
parla per conoscenza diretta, bensì ricava il termine, come molti altri del suo 
scritto, da un passo del Libro di Daniele (III, 5, 15). 

Probabilmente lsidoro aveva trovato il nome sambuca nello stèsso passo 
biblico; e, non riuscendo a spiegarselo altrimenti, lo aveva messo in relazione con 
l'albero del sambuco (latino sambucus, al maschile); non lo aveva dichiarato aper-
tamente, ma solo velatamente, nel ·parlare di «legno fragile». . 

In realtà la sambyke era per i Greci una varietà di arpa, di forma tnango
lare, cui Aristide Quintiliano riconosceva una natura femminile, per via dell'acu
tezza dei suoi suoni data dalla cortezza delle corde 198

; il termine era passato in 
latino appunto come sambuca, con vari derivati 199

; ma lsidoro non poteva cono
scere tutte le vicissitudini del termine. 

Nel capitolo dedicato alla terza categoria di suoni, quella rhythmica, il vescovo 
di Siviglia precisa meglio che cosa egli abbia inteso, al momento della classifica
zione iniziale, per cythara, «o qualunque altro strumento risuonante a percus
sione». Tanto per cominciare, prima di ripetere l'espressione di Cassiodoro species 
cythararum diversarum, egli definisce la divisio rhythmica come « pertinens ad 
nervos et pulsus »; perciò vi riconosce le due sottoclassi a corda e a percussione, 
che Agostino aveva riunito entrambe sotto il segno del pulsus, e che invece sia 
Boezio, sia Cassiodoro destinavano a due classi ben distinte di strumenti: rispet
tivamente quelli caratterizzati da intentzone (o tensibilia) e quelli vibranti per 
percussione (o percussionalia). Ne consegue, che subito dopo le «specie di cetre 
diverse» lsidoro nomina subito il tympanum, il cymbalum, il sistrum e, citando 
alla lettera Cassiodoro, ancora « acitabula aenea et argentea, vel alia, quae metal
lico rigore percussa, reddunt cum suavitate tinnitum ». In ogni modo, come 
Cassiodoro, Isidoro considera strumenti affini, in quanto accomunati dal loro fun
zionamento a percussione, un membranofono come il tympanum e una serie di 
metallofoni. Più avanti lsidoro si diffonde a descrivere gli strumenti a percussione 
già citati, e ne aggiunge degli altri 200 : ad esempio spiega che il t~mpanum è fa:to 
di pelle o cuoio teso sopra un legno da una sola parte, alla mamera del setaccro. 
Si tratta dunque di un tamburo monopelle a cornice, di dimensioni modeste, del 
quale esistono ancora oggi parecchie varietà popolari in molti paesi; e non è più 
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il tympanum romano a due pelli, quello cui forse alludeva Cassiodoro, del quale 
vediamo esemplari di diverse dimensioni nell'iconografia dal II secolo a. C. al II 
secolo d. C. 201

• Isidoro precisa anche che questo tamburo si può considerare la 
metà di un altro strumento, detto symphonia, che più in là è detto essere formato 
di pelli tese da entrambe le parti; tali pelli, percosse da bacchette, darebbero luogo 
a un suavissimus cantus, formato dalla concordia di due diversi suoni, uno grave 
e uno acuto. Non è del tutto chiaro se lsidoro alluda a suoni di carattere determi
nato o indeterminato: probabilmente è vera la prima ipotesi. Anche nell'illustra
re questo strumento il manoscritto torinese già considerato si prende una 
certa libertà: infatti, invece di mostrare un cilindro (o forma analoga) a due 
fondi, pone l'uno di seguito all'altro tre cerchi di diametro crescente; e sopra di 
essi rappresenta le due bacchette 202

• Si tratta qui di una prospettiva di genere 
«cubista», come quella già usata per disegnare le tuba e il calamus, o di pura 
fantasia del disegnatore, dettata da ignoranza, o dalla scomparsa dello strumento 
in questione? Per tornare al tympanum, lsidoro gli dà anche (in relazione alla 
symphonia così descritta) il nome di medium tympanum e di margaretum o mar
garitum: appellativo, quest'ultimo, forse derivato dal fatto che lo strumento potesse 
avere un telaio di madreperla, o fosse ornato di perle, o richiamasse la forma di 
una conchiglia. 

Egli conferma quindi l'identità dei due termini cymbala e acitabula, che 
Cassiodoro aveva nominato in due punti diversi del suo trattato: « Cymbala et 
acitabula quaedam sunt, quae percussa invicem se tangunt, et faciunt sonum »; 
ricava poi il termine sistrum da un passo di Giovenale, e ne fa risalire l'invenzione 
a Iside. 

Ma il passo indubbiamente più interessante dell'excursus di lsidoro sugli 
strumenti musicali è quello relativo agli strumenti a corda, evidentemente inteso 
a glossare il generico accenno precedente ai vari tipi di cetre. Anche qui, come 
in altri punti, egli spesso assegna a ciascuno degli strumenti nominati un inventore 
biblico o mitologico e, naturalmente, un'etimologia, più o meno sensata ai nostri 
occhi; ma non ci interessano tanto questi elementi della sua trattazione, quanto 
le descrizioni concrete che qua e là egli ci offre. Con molto senso realistico l'autore, 
dopo aver parlato dell'antica cetra apollinea, spiega che dopo di essa nacquero 
molte varietà di strumenti analoghi; e gli perdoniamo le imprecisioni cronologiche, 
in cambio della quantità di dati storici e descrittivi, raccolti da chissà quante 
fonti, che egli ci fornisce. 

Al primo strumento della specie delle cytharae che Isidoro nomina, il psal
terium, aveva già accennato fuggevolmente anche Cassiodoro, quando palesemente 
si riferiva al libro dei Salmi: ma egli sembrava nutrire qualche dubbio sulla sua 
natura, se non proprio sulla sua esistenza: « Psalterium adinstar instrumenti 
musici nominatum esse non dubium est » 203

• ( = Non v'è dubbio che il salterio 
sia nominato come strumento musicale). Probabilmente gli era più familiare il 
termine Psalterium nel senso di «libro dei Salmi»; ma proprio da quel libro, 
dove spesso è nominato siffatto strumento, egli era costretto a riconoscerne l'esi
stenza. 
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Maestro a tutti gli esegeti dei Salmi, anche quando si trattava di spiegare 
la parola psalterium, che veniva dritta dal greco psalterion e designava uno stru
mento poi andato in disuso, fu S. Agostino. Nella sua Enarratio al Salmo 32 
egli ci informa: 

« Cithara lignum illud concavum tamquam tympanum pendente testudine, cui ligno chordae 
innituntur ut tactae resonent:: non plectrum dico quo tanguntur, sed lignum illud dixi con
cavum cul superiacent, cui quodammodo incumbunt, ut ex illo cum tanguntur treme~actae 
et ex illa concavitate sonum concipientes, magis canorae reddantur: hoc ergo lignum c1thara 
in inferiore parte habet, psalterium in superiore » 204

• 

(La cetra ha quel legno incavato, come un tamburello a forma di guscio di tartaruga 
sospeso legno nel quale stanno infisse le corde, perché risuonino al tocco: non dico il plettro 
dal qu;le sono toccate, ma ho detto quel legno incavato sopra il quale sono poste, e sopra il 
quale esse incombono, in maniera da essere rese più melodiose da esso, quando tremolano al 
tocco e ricavano sonorità da quella parte concava: insomma questo legno la cetra l'ha nella 
parte inferiore, il salterio in quella superiore). 

Commentando diversi altri salmi, Agostino riecheggia se stesso, riprendendo 
con parole solo leggermente mutate e più succinte la stessa descrizione di cithara 
e psalterium, per rilevarne la differenza; e ogni volta ne trae significati simbolici 
di valore spirituale, che identificano sempre il salterio con qualche cosa di alto, 
di superiore (secondo la posizione della sua cassa di risonanza), e la cetra con 
qualche cosa di più terreno (per lo stesso motivo): ad esempio salterio sono le 
opere dell'uomo, cetra i suoi patimenti; salterio è l'umanità di Cristo operante 
miracoli, cetra la sua passione; salterio è lo spirito, cetra è la carne; salterio è il 
cielo, cetra la terra; salterio è la lode a Diq degli abitanti del cielo, cetra quella 
dei terrestri 205

• 

Cassiodoro, anch'egli autore di un commento ai Salmi, attinge abbondante
mente a S. Agostino; ma a proposito del salterio, come nel De musica, sembra 
fidarsi di un'autorità ormai remota: 

« Psalterium vero est in modum citharae conversa positio. Buccas enim quasdam sonoras 
ligni gesta t in capite: ubi ab imo venientes, chor~aru~ ~onos in altum r~pit, . et gratis.sima, 
quantum dicitur, modulatio~e r~spondet. Cyt~a:a emm ~1gm quoda~ ve~tre m~er1~s co?s~ltu~, 
a summo chordarum filis vemenubus sonos rec1p1t, atque m unam gratlam mcund1tat1s emlttlt » . 

(Invero il salterio è fatto a modo di cetra, ma la sua posizione è rovesciata. Infatti porta 
sulla sommità alcune aperture sonore nel legno: Il attira il suono delle corde che viene dal 
basso, e risponde, a quanto si dice, con una gradevolissima risonanza. Infatti la cetra, che ha il 
ventre posto in posizione inferiore, riceve il suono dai fili delle corde che vengono dall'alto, e 
li emette con gradevole piacevolezza). 

Mentre Cassiodoro sembra sicuro della forma della cetra, per quanto riguarda 
il salterio si rifugia in un « quantum dicitur »: cioè mostra di parlarne solo per 
sentito dire; ecco forse perché egli presta al salterio non un'intera cassa di riso
nanza cava, come fa Agostino, ma solo delle aperture armoniche, probabilmente 
quelle della cetra stessa, in posizione capovolta. 

Isidoro conferma ancor più che il termine psalterium, come nome di stru
mento, gli è ignoto, e mostra di conoscerlo solo per designare il canto dei Salmi 
in forma responsoriale (mentre paradossalmente è proprio il termine Salmo che 
deriva dal nome dello strumento!): 
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« Psalterium, quod vulgo canticum dicitur, a psallendo nominatur, quod ad eius vocem 
chorus consonando respondeat. Est autem similitudo cytharae barbaricae in modum Deltae 
litterae: sed psalterii et cytharae haec differentia est, quod psalterium lignum illud concavum, 
unde sonus redditur, superius habet, et deorsum feriuntur chordae, et desuper sonant, cythara 
vero concavitatem ligni inferius habet. Psalterio autem Hebraei decachordo usi sunt propter 
numerum decalogum legis » >Jl7. 

(Il salterio, che comunemente si chiama cantico, è cosi chiamato dall'atto di cantare 
salmi, tale che alla sua voce il coro risponda in consonanza. Esso è fatto alla maniera della 
cetra barbarica, in forma di lettera delta: ma fra il salterio e la cetra c'è questa differenza, che 
il salterio ha quel legno incavato, da dove viene emesso il suono, nella parte superiore, e le 
corde vengono urtate in basso, ma risuonano in alto, mentre la cetra ha la parte concava del 
legno in basso. Gli ebrei usarono un salterio di dieci corde, per via del numero delle leggi 
del decalogo). 

In comune con Cassiodoro, lsidoro ha solo l'ignoranza circa il termine «sal
terio »; di contro, una certa sicurezza riguardo al termine «cetra»; ma, proprio 
al contrario di Cassiodoro, egli sembra aver perso in parte la nozione della cetra 
classica, tant'è vero che dà il nome di cetra anche a uno strumento barbarico di 
forma triangolare; in compenso egli non esita a identificare il salterio, nome per 
lui di difficile interpretazione, con uno strumento evidentemente in uso al suo 
tempo: proprio quell'arpa a forma di delta, alla quale egli conferisce l'appellativo 
di « barbarica ». 

L'anonimo autore dell'Epistola ad Dardanum, intorno all'800, non accomu
nerà in nessun modo cithara e psalterium, e ne farà oggetto di due trattazioni sepa
rate: la cithara è senz'altro, secondo lui, uno strumento a forma triangolare, «in 
modum Deltae litterae », provvisto di 24 corde (tutti i numeri hanno per lui valori 
simbolici); invece « psalterium quoque Hebraice nablon, Graece autem psalte
rium, Latine autem laudatorium dicitur ( ... ) Est autem cum chordis decem » 208 • 

Sul numero delle corde del psalterium si era già pronunciato anche Isidoro, come 
abbiamo visto. Quanto alla forma di questo strumento, che lo Pseudo-Gerolamo 
dice semplicemente «quadrata», essa è meglio precisata da Rabano Mauro (780 
c.- 856), il quale, incorporando nella sua opera l'intera Epistola, con qualche 
leggera variante, dice fra l'altro: « Non ( ... ) in modum citharae, sed ( ... ) in 
modum clipei quadrati conformatur cum chordis decem » 209

• 

Il problema di tutti questi autori in ogni modo non è quello di descrivere 
uno strumento del loro tempo, ma quello di spiegare il significato di termini 
riferiti a strumenti musicali, trovati nella Bibbia. È naturale che, facendo questo, 
essi si lascino influenzare da forme e modelli loro familiari; ma assai forte è anche 
la tendenza a copiare quanto era già stato detto da altri sullo stesso argomento. 
Chiara prova di questo modo di procedere abbiamo avuto passando dalle spiega
zioni di Agostino a quelle di Cassiodoro, a quelle di Isidoro, fino allo Pseudo
Gerolamo. 

Chi forse sta più vicino al vero a proposito del psalterium decachordum è 
Rabano Mauro, che lo dice a forma di scudo quadrato. Probabilmente egli non 
parla ancora del vero e proprio salterio medievale, che entrerà in uso in occidente 
dopo il 1000, al seguito di altri strumenti di origine araba, importati un po' 
dalla Spagna, e un po' in seguito alle crociate: strumento che prenderà spesso il 
nome di canon (dall'arabo qanun): a meno che in qualche modo egli sia venuto 
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a conoscenza dell'esistenza di quello strumento nei paesi dominati dagli arabi, e 
l'abbia collegato col psalterium decachordum dei Salmi. In realtà tale genere di 
psalterium si distingue dal psalterium comune, tant'è vero che nel testo ebraico 
dei Salmi i due strumenti ricevono due nomi diversi: rispettivamente asor (a 10 
corde) e nevel. Mentre il primo dei due nella traduzione greca dei Settanta è 
sempre chiamato psalterion e nella versione latina Vulgata psalterium, l'altro riceve 
a volte il nome nabla (più vicino all'ebraico nevel: nell'Epistola ad Dardanum 
tale nome si riflette nel termine nablon, messo accanto a psalterium). Probabil
mente l'asor o salterio a 10 corde era effettivamente uno strumento a zattera qua
drangolare, del quale si conosce una raffigurazione fenicia del IX secolo a.C. 210

; 

ma le immagini di esso che accompagnano i manoscritti dell'Epistola ad Dardanum, 
anche quelle molto più tarde 211 , probabilmente tutte ispirate alla descrizione for
nita da Rabano Mauro, ricordano molto più da vicino un'arpa quadrangolare a 
telaio che un vero salterio 212• Questo significa che i miniatori dell'epoca di Rabano 
Mauro, o di poco posteriori, non sapevano immaginare uno strumento a corda' a 
mo' di scudo quadrato, e si rifugiavano perciò in una forma a loro più familiare; 
l'arpa quadrangolare, di derivazione irlandese. Essa doveva essere appunto uno 
degli strumenti diffusi sul continente dai cosiddetti Scotti, e possiamo verificare 
due tappe salienti del suo itinerario, osservando da una parte l'arpa scolpita in 
una delle molte croci di pietra disseminate per l'Irlanda, la croce di Ullard (IX 
secolo) (fig. 7), e dall'altra l'arpa di forma più evoluta, perché trapezoidale 
e a lati leggermente incurvati, che vediamo in mano a Davide in un'iziale miniata 
del XII secolo, appartenente proprio alla copia di un'opera di Rabano Mauro, il 
Commento al Libro dell'Esodo (fig. 17) 213

• Nel primo esempio la cassa di riso
nanza sta in alto, nel secondo alla sinistra del suonatore, proiettata verso l'esterno; 
ma siamo abituati a constatare nel medio evo non solo in epoche e in luoghi 
diversi, ma anche nella stessa epoca e nella stessa zona geografica, modi diversi 
di maneggiare uno stesso strumento. 

Che, diversamente da quanto dice lo Hayes 214, il quale accosta con un po' 
troppa disinvoltura testi lontani nel tempo come quelli di Agostino, di Cassio
doro, di Isidoro e di Rabano Mauro (non nominato, benché citato), il nome 
psalterium fosse estraneo alla pratica musicale alto-medievale, è confermato dalle 
glosse latine e tedesche interpolate alla versione tedesca dei Salmi ultimata da 
Notker Labeo di S. Gallo poco dopo il 1000. Il traduttore non dà mai un equi
valente tedesco al termine latino psalterium, che lascia immutato; viceversa il 
glossatore del XII secolo lo spiega con diverse parole: s!lltare, saltir-sanch o sal
tersanch 215, o addirittura rotta; e in una postilla latina si rammarica che l'antico 
strumento decacordo a forme di delta abbia perso il proprio mistico simbolismo 
per colpa dei « symphoniaci et ludicratores » del tempo, che gli aggiunsero altre 
corde, gli modificarono la forma e gli diedero il nome barbarico di rotta 216

• Una 
dimostrazione iconografica di tale asserzione si potrebbe vedere nella rotta qua
drangolare, munita di 21 corde divise in 5 ordini (ogni ordine ha 4 corde, salvo 
uno che ne ha eccezionalmente 5), disegnata in una stessa pagina con diversi 
strumenti relativi all'Epistola ad Dardanum, nel manoscritto San-Blasiano del 
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XIII secolo che ci presenta il Gerbert 217
• Evidentemente questo strumento vuole 

illustrare il psalterium dello Pseudo-Gerolamo, quello stesso strumento che Ra
bano Mauro diceva essere quadrato: ma difettando in questa figura una schietta 
forma a scudo, per via della finestra rettangolare che si apre nella parte superiore 
del legno, il miniatore non si è sentito di dare a questo strumento, come invece 
dà alle altre figure della pagina, una didascalia precisa, e lascia parlare la sola 
immagine. 

Non v'è dubbio dunque che da Cassiodoro, e soprattutto da Isidoro in poi, 
il termine psalterium abbia dato molto filo da torcere agli esegeti dei salmi e ai 
miniatori; meno preoccupato sembrava invece Agostino. E poiché pare assodato 
che lo strumento detto dai Greci psalterion e dagli Ebrei nevel fosse in realtà 
un'arpa angolare verticale, con la cassa di risonanza incurvata sopra la « men
sola » (fig. 3 ), è più che giustificata la sommaria descrizione che Agostino ne 
dà, come di uno strumento a cassa superiore 218• Tale specie di arpa in seguito 
sparl, per lasciare il luogo alle arpe angolari e triangolari « barbariche » delle quali 
parlano Isidoro e i suoi successori (fig. 9, fig. 10, fig. 12); ma per quanto «bar
bariche » queste fossero, derivavano pur sempre, anche se ridotte di dimensioni 
e meno adorne, dalla sambyke e dal trigonon dei Greci (il secondo più grande della 
prima), o con essi erano comunque strettamente imparentate. 

Isidoro riconosce, accanto al psalterium somigliante alle cytharae barbare in 
forma di delta, ed entro la categoria delle molte specie di cythara, altri strumenti 
il cui nome ha attinto a fonti classiche (lyrae, barbytae fenices, pectices, e le 
Indicae suonate da due persone insieme) 219

; e inoltre « aliae atque aliae et qua
drata forma vel trigonali chordarum », delle quali esistevano molteplici e mute
voli specie 220

• 

L'allusione alla «quadrata forma», dopo quanto è stato detto a proposito 
delle arpe quadrangolari di discendenza irlandese, non ci deve stupire. Nelle isole 
britanniche tale genere di arpa era conosciuto almeno fin dal VI secolo: di que
st'epoca è infatti lo strumento rinvenuto nel 1939 a Sutton Hoo ed ora conser
vato al British Museum di Londra 221

• In queste arpe uno dei lati poteva fungere 
da colonna, quasi a completare un'originaria forma «aperta» angolare o arcuata, 
poi evolutasi in tre dei lati ben distinti di un quadrangolo: è questo il caso del
l'arpa di Sutton Hoo, e di quelle raffigurate, fra l'altro, sulla croce di Ullard e 
nel capolettera dei quali abbiamo già discusso; a queste immagini si può aggiun
gere anche quella intagliata nella sopracoperta in avorio del cosiddetto Salterio 
di Melisenda (fig. 16), libro cosl chiamato dal nome della figlia di Baldovino II 
re di Gerusalemme ( 1118-1131 ) , per la quale fu eseguito 222• Qui tale arpa è posta 
di fronte a una classica arpa anglica triangolare, del modello che poi figlierà l'arpa 
moderna. D'altronde in più parti del Salterio di Utrecht, creato a Reims intorno 
all'825, l'arpa quadrangolare, di forma trapezoidale, mostra una cornice senza 
soluzione di continuità 223 ; e invero anche il modello quadrato del Salterio di 
Melisenda non sembra discostarsi molto da tale tipo. Il fatto è che l'arpa quadran
golare ha probabilmente non uno, ma due precedenti: il primo può essere visto 
nelle già nominate arpe angolari e arcuate; il secondo in una lira quadrata, di ori-
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gine antichissima, che è certamente imparentata non solo con l'arpa, ma anche 
con la rotta (vedi :fig. l). 

5. Aureliano. « Hydraulis » e organo pneumatico 

Su Aureliano di Réome ( 850 c.) organologo c'è ben poco da dire: infatti, 
da ottimo centonizzatore, e mediocre commentatore dei testi a lui precedenti, 
quale egli è (quando non tratta invece, con competenza tutta sua, la musica 
liturgica), egli deriva da Boezio la divisione della musica in mundana, humana, 
e quella « quae in quibusdam consistit instrumentis » 224

; quest'ultima viene subito 
esemplificata non con i termini boeziani « cithara vel tibiis ceterisque, quae can
tilenae famulantur », bensì in modo leggermente diverso: « videlicet ut sunt 
organa, cithare, lire, et cetera plura ». Sono dunque eliminate le tibiae, che evi
dentemente dicono poco all'esperienza musicale diretta del teorico carolingio, e 
sono loro sostituiti strumenti a lui più familiari, almeno di nome. Compendiando 
Boezio in modo alquanto drastico, Aureliano passa quindi a una frase di lui, che 
si trova parecchio oltre; salta cioè dal cap. 2 al cap. 34 del libro I di Boezio, 
dove si dice: 

« Sed illud quidem, quod in instrumentis positum est ibique totam operam consumit •. ut 
sunt citharoedi quique organo ceterisque musicae instrumentis artificium probant, a mus1cae 
scientiae intellectu seiuncti sunt » 225

• 

(Ma proprio quel genere che è riposto negli strumenti e quivi esaurisce tutta la su~ 
attività, come sono i citaredi e coloro che fanno prova del loro mestiere sull'organo e sugli 
altri strumenti musicali, (questi) sono esclusi dall'intelligenza della scienza musicale). 

Aureliano non solo mantiene l'anacoluto di Boezio, ma anzi lo aggrava: 

« Sed istud quod in instrumentis positum est, a musice scientia intellectuque se iuncta 
est» 226

• 

(Ma codesto (?) che è riposto negli strumenti, è esclusa dalla scienza e dall'intelligenza 
della musica). 

L'autore quindi torna indietro sui suoi passi nella lettura di Boezio, e ripro
pone la classificazione boeziana degli strumenti (Boezio, l, 2) secondo tensione, 
soffio e percussione, con varianti del tutto irrisorie rispetto al suo modello. Que
sta volta egli rispetta anche le esemplificazioni dell'antico maestro, ponendo le 
caratteristiche delle tre classi rispettivamente nelle corde (nervi), nelle tibie « vel 
his quae aqua moventur ut organa » e nei concava erea (sic). 

L'allusione a questi strumenti, ivi compreso l'organo idraulico, è dunque 
presa di peso da Boezio: e sbaglierebbe chi volesse leggere in questo passo di 
Aureliano una prova della sussistenza di quel genere di organo ai suoi giorni. 

È noto che il primo . organo pneumatico giunse ufficialmente in occidente 
nel 757, mandato in dono dall'imperatore d'oriente Costantino Copronimo a Pipino 
il Breve, che si trovava allora a Compiègne; altri messi imperiali di Bisanzio ne 
portarono un nuovo esemplare a Carlo Magno nell'812; e nell'826 Ludovico il 
Pio ne fece costruire un altro nel suo palazzo di Aquisgrana dal prete Giorgio 
da Venezia: un'abbondante documentazione storica attesta questi fatti, né lascia 
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dubbi sulla natura di siffatti organi, che venivano azionati a mantici 227
• Stupisce 

quindi che vi sia chi crede in una resurrezione dell'organo idraulico, a proposito 
dello strumento di Giovanni da Venezia 228

; infatti la testimonianza di Aureliano, 
come abbiamo visto, non può essere considerata probante (lo stesso Boezio, che 
nel cap. 2 del suo I libro del De institutione musica parla di « strumenti mossi 
ad acqua», nel cap. 34 accenna semplicemente all'« organo»); come non può 
aiutare a confermare l'uso dell' hydraulis nella Francia del IX secolo la celebre 
illustrazione del Salterio di Utrecht ( 825 c.) 229 , che mostra tale strumento al cen
tro di un assembramento di personaggi musicanti: infatti le illustrazioni di quel 
Salterio risultano spesso ispirate a modelli assai più antichi 230

• 

Nel IX secolo entrambi i tipi di organo, idraulico e pneumatico, erano usati 
e teorizzati dagli arabi 231

: questa può essere un'altra spiegazione dell'apparizione 
dell' hydraulis nel già citato Salterio, anche se i primi rilevanti contatti fra le due 
civiltà occidentale e islamica, almeno in campo organologico, generalmente non 
sono considerati anteriori all'Xl-XII secolo. 

Comunque l'organo pneumatico, già affermato a Bisanzio nel IV secolo, ma 
noto nell'impero romano fin dal III secolo (tale è l'età dell'organo detto «di Aquin
cum », dal luogo dove i suoi resti furono ritrovati), non era sconosciuto nem
meno in occidente: prova ne è la testimonianza di S. Agostino, che abbiamo già 
avuto modo di rilevare 232

• Essa è rafforzata da quella di Cassiodoro, il quale, 
commentando anch'egli il Salmo 150, ci fornisce altresì un'interessante descri
zione dell'organo: 

« Organum itaque est quasi turris quaedam diversis fistulis fabricata, quibus flatu follium 
vox copiosissima destinatur; et ut eam modulatio decora COjllponat, linguis quibusdam ligneis 
ab interiore parte construitur, quas disciplinabiliter magistrorum digiti reprimentes, grandisonam 
efficiunt et suavissimam cantilenam » "'. 

(Adunque l'organo è come una torre fatta di diverse cano.t;, alle quali viene portata una 
voce assai potente mediante un soffio prodotto da mantici; e perché tale voce prenda forma 
di un'acconcia melodia, (l'organo) è fornito all'interno di certe lingue di legno che, spinte 
a regola d'arte dalle dita dei maestri, creano una grandiosa e dolcissima melodia). 

Abbiamo qui una descrizione assai precoce dello strumento, corrispondente 
ai documenti iconografici bizantini e occidentali (assai più tardi, questi ultimi) 
che ce lo mostrano: uno di questi appartiene al Salterio di Pommersfelden, del
l'XI secolo (fig. 12), che ci è già venuto in aiuto per illustrarci altri strumenti, 
quali le file di campanelle e l'arpa triangolare. Ma certo le esigue proporzioni 
dell'organo qui raffigurato e il suo sostegno (che è contemporaneamente veicolo 
d'aria), non possono corrispondere alla definizione di « torre ». data da Cassio
doro; quest'ultima ci ricorda semmai la forma dell'organo idraulico, cui i primi 
organi pneumatici evidentemente si ispiravano 234 • 

Ai tempi di Cassiodoro, come già a Bisanzio sotto Teodosio e poi all'epoca 
dell'installazione dei primi tre organi «carolingi», l'organo era comunque uno 
strumento profano; diversamente da quanto asserisce il Sachs 235

, non si ha nes
suna prova che l'organo ricevuto in dono da Pipino fosse stato installato a Com
piègne nella chiesa di S. Cornelio; risulta anzi che mai nessun organo abbia preso 
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posto in una chiesa prima della metà del X secolo 236
: ma possiamo azzardare 

l'ipotesi che tale strumento avesse almeno un impiego didattico (affine a quello 
del monocordo) nei monasteri anche qualche decennio prima, e questo basandoci 
sulla misura delle canne che troviamo studiata con tanto puntiglio negli Scolica 
Enchiriadis. 

L'allusione di Aureliano agli organi funzionanti ad acqua, come abbiamo 
visto, non è da prendere in considerazione a fini storici; e lo stesso si deve dire 
del frequente ricorrere, in oriente e in occidente, dal V al XII secolo, del termine 
hydraulon, hydraulum, hydraulium o addirittura organum hydraulicum in testi 
letterari, storici e teorici 237

• Tale designazione non era altro che un imprestito 
bizantino, così come lo strumento cui esso corrispondeva: e del resto di ulteriori 
imprestiti bizantini nel medio evo erano piene anche la liturgia, la teoria musi
cale, le arti figurative. 

6. Reginone. « Musa », arpa, rotta 

Di Reginone di Priim, attivo circa mezzo secolo dopo Aureliano, abbiamo 
g1a notato l'interesse per la musica strumentale e per le attitudini di chi la pra
ticava (vedi parte II, cap. 2); un analogo interesse ritroviamo in lui per gli 
sttrumenti in sé, quando egli viene a elencarcene un buon numero, trattando della 
cosiddetta musica artificialis. Inoltre egli afferma il valore di quest'ultima (cioè 
della musica prodotta da strumenti) in quanto indispensabile per sperimentarvi 
le caratteristiche della musica naturalis, cioè vocale, « ut per rem visibilem invisi
bilem demonstrare valeamus » 238

: e questo, benché la musica naturalis debba con
siderarsi di gran lunga superiore alla artificialis. Nella sua definizione di musica 
artificialis e nella classificazione della medesima egli attinge un po' a Boezio e un 
po' a Cassiodoro: 

« Artifìcialis musica dicitur, quae arte et ingenio humano excogitata est et inventa; quae 
in quibusdam consistit instrumentis. Et haec ( .. ,.) in tria genera dividitur, videlicet in tensibile, 
inflatile et percussible » 239• 

(Si dice musica artificiale quella che è stata escogitata e trovata dall'arte e dall'ingegno 
dell'uomo; essa risiede in alcuni strumenti. E questi ( ... ) si dividono in tre generi, cioè in quello 
a tensione, in quello a soffio e in quello a percussione). 

Da Boezio viene l'espressione « quae in quibusdam consistit instrumentis », 
da Cassiodoro la terminologia della triplice divisione: trattandosi però qui non 
di « strumenti» in sé e per sé, come li presentava Cassiodoro, bensì di un «genere 
di musica » (mentre Isidoro a sua volta aveva parlato, nel classificare gli stru
menti, di « natura del suono »), gli aggettivi sono dati sempre al singolare, là dove 
Cassiodoro offriva, a seconda dei casi, il singolare o il plurale; inoltre il termine 
pe'rcussionale, forse per amore di organicità e simmetria rispetto agli altri due, 
si trasforma in percussibile. 

Quello però che veramente interessa è l'elenco degli strumenti assegnati a 
ogni categoria. In esso compaiono strumenti già nominati dai teorici precedenti, 
quali la lira e la cythara (nel campo tensibile); le tibie, le fistule e gli organi 
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(nel campo inflatile); i cymbala (fatti di « concavis aereis vasis ») e i tympana, 
nel campo percussibile. Ogni volta tuttavia Reginone, come del resto i suoi pre
decessori, per non far credere di aver voluto esaurire del tutto l'argomento, 
aggiunge agli strumenti nominati espressioni quali « et huiusmodi », « et his simi
libus », «et cetera ». I nomi che vediamo comparire ora per la prima volta nella 
trattatistica medievale, e che si vanno ad affiancare agli altri nelle rispettive 
categorie, sono nel genere tensibile l'arpa 240 e nel genere inflatile la musa. Proprio 
la musa anzi è prescelta per corroborare l'etimologia della parola musica che, come già 
Isidoro 241

, Reginone fa derivare dalle muse; ma il significato che egli dà al termine 
è differente: 

« M~sica dicitur a musis, quod instrumentum qmnibus musicis instrumentis veteres prefe
rendu':-1 ~1gnum duxerunt; sive qpod primum, ut aiunt, a natura inventum est, sive potius 
quod In 1pso omnis musica perfectio continetur. Nam in superioribus foraminibus omnes con
sonantiae et toni demonstrari possunt; in duobus inferioribus duo semitonia, maius ac minus » 242 • 

(La musica prende il nome dalle muse, strumento che gli antichi considerarono degno di 
es~ere preferito a tutti gli altri strumenti musicali; sia perché, a quanto dicono, fu trovato per 
pnmo dalla natura, sia piuttosto perché proprio in esso è contenuta ogni perfezione musicale. 
Infatti nei fori superiori si possono mostrare tutte le consonanze e i toni; nei due inferiori (si 
possono dimostrare) i due semitoni, quello maggiore e quello minore). 

Poco manca a che questo passo sia un rompicapo. Infatti Reginone indub
biamente allude qui a uno strumento a fiato diteggiato: ma quello detto più tardi 
musa (o in francese medievale muse, muze, musette) sarà la cornamusa, detta 
appunto anche cornemuse dal verbo corner=soffiare; strumento che del resto 
avrà anche altri nomi, quali estive (termine che dà l'idea dello stiparsi dell'aria 
nella sacca), o spesso estive de Cornuaille, per indicare la regione dove lo stru
mento era preferito; oppure, dal vocabolo dell'animale che forniva la pelle per 
la sacca, chevrecte (o chevrecte d'Esclavannie), boc=capro (che nel tedesco 
moderno diviene Bock o Bockpfeife, o polnische Bock perché popolare in Polonia), 
o gaita, termine spagnolo derivato dal gotico gaits=capra); un altro nome ancora 
dello stesso strumento sarà chorus in latino, e in francese choron 243 • Quest'ultimo 
termine ha senza dubbio alla sua origine un equivoco, le cui radici stanno nel
l'immancabile Epistola ad Dardanum. Il suo fantasioso scrittore, alla voce chorus, 
cosi la spiega: 

« Synagogae antiquis temporibus fuit chorus quoque simolex pellis cum duabus cicutis 
aereis, et per primam inspiratur, per secundam vocem emittit » 244• 

(Alla sinagoga nei tempi antichi appartenne anche il chorus, semplice pelle con due canne 
di rame, e attraverso la prima si soffia, e attraverso la seconda emette il suono). 

Le illustrazioni di questo strumento, che si trovano nelle stesse pagine degli 
stessi manoscritti che dipingono gli strumenti dello Pseudo-Gerolamo, sono alquanto 
stilizzate e vanno soggette a varianti: si va da un cerchio, limitato ai due lati 
da due corti tubi cilindrici, a un unico tubo, che nella sua parte mediana si 
divide biforcandosi in due rami, per poi ricongiungersi alle estremità. Può darsi 
che all'epoca dello Pseudo-Gerolamo la cornamusa (che già esisteva fin dal tempo 
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dei romani, col nome di utricularius o ascaulos) 245 avesse effettivamente il nome 
di chorus; ma può darsi anche che lo Pseudo-Gerolamo abbia voluto inserire 
quel nome nella sua trattazione, e dargli per forza una spiegazione « strumentale », 
per completare non solo la serie degli strumenti citati nel Libro di Daniele, ma 
anche quella del Salmo 150. Gli altri esegeti di questo salmo, mentre si soffer
mavano a descrivere gli strumenti che vi erano nominati, trascuravano invece 
a volte il termine chorus, di significato più ovvio, e si limitavano a sottolinearne 
il valore spirituale; vedi Agostino: « Chorus laudat Deum, quando laudat eum 
pacata societas »; e oltre: « vox est in choro, flatus in tuba, pulsus in cithara; 
tamquam mens, spiritus, corpus » 246 • Cassiodoro è più esplicito: « Chorus est 
plurimarum vocum ad suavitatis modum temperata collectio » (coro è un insieme 
di molte voci combinate per ottenere un effetto gradevole) 247

• Né Isidoro si sogna 
di inserire il chorus fra gli strumenti, né lo fa Aureliano, e nemmeno Reginone. 
Quest'ultimo ci parla, invece, della musa, che tanto ci impensierisce. 

Può essere la musa di Reginone uno strumento a otre o a borsa? O è fatto 
di una canna singola? La descrizione dello strumento non mette in evidenza que
sto punto. Bisogna tener presente in ogni modo che in francese muse (o musette) 
si chiamò più tardi (come oggi in italiano « zampogna ») anche il solo « piffero », 
o canna della melodia inserita nell'intero strumento a più canne, e da esso stac
cabile 248

• 

Ma vediamo il contesto entro il quale Reginone inserisce il termine. Egli 
lo dice particolarmente apprezzato dagli antichi e inventato dalla natura. Qualche 
cosa di analogo aveva detto Isidoro a proposito delle tibie, asserendo che esse 
dapprima erano costituite da semplici ossa di zampe di cervo 249

; questo può cor
rispondere anche all'antica leggenda mitologica della dea Atena inventrice casuale 
dell'aul6s, poi da essa spregiato. Il fatto che Reginone nomini dapprima lo stru
mento al plurale ( « a musis »), poi al singolare, fa pensare che egli si riferisse 
proprio alla tibia romana, poi evolutasi nella cennamella medievale; come si è 
visto, entrambe potevano essere semplici o doppie. Se poi nell'iniziale classifi
cazione le tibie e le muse comparivano accostate, ciò può essere interpretato 
come un doppione, dettato dal solito ricorso ai testi classici come fonte di base, 
ma anche contemporaneamente da un'esigenza di aggiornamento. Infine, Reginone 
parla di semitoni maggiori e minori ottenibili mediante i fori inferiori dello 
strumento: ora, questo risultato musicale era del tutto impensabile nella pratica 
strumentale non solo del medio evo (almeno fino all'avvento della musica falsa), 
ma anche dell'antichità, durante la quale l'unico tipo di semitono effettivamente 
usato nella scala era quello minore. Può darsi che Reginone abbia proceduto per 
conto suo a esperimenti volti a rintracciare i due tipi di semitono su uno stru
mento disponibile al suo tempo, tappando solo parzialmente i fori inferiori di 
esso; ma questa resta un'ipotesi. La nostra perplessità circa la musa di Reginone 
perdura, né l'iconografia medievale ci viene in aiuto, poiché i fori inferiori degli 
strumenti a fiato diteggiati non sono mai visibili. 

Simili guai di interpretazione ci procura anche il termine arpa (o harpa). 
Benché nuovo alla teoria medievale, esso non era nuovo alla letteratura: già 
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nel VI secolo infatti Venanzio Fortunato, attivo a Poitiers, aveva stilato i famosi 
versi: 

« Romanusque lyra, plaudat tibi barbarus harpa; 
Graecus achilliaca, chrotta Britanna canat » 150

• 

(Il romano ti renda omaggio con la lira, il barbaro con l'arpa; il greco con lo strumento di 
Achille 251

, e risuoni la crotta britannica). 

Che strumento era questa harpa? Benché nella traduzione si sia qui man
tenuto il termine « arpa», sarebbe troppo facile identificare senz'altro l'harpa 
di Venanzio Fortunato con una vera e propria arpa: e giustamente il Sachs mette 
in guardia contro questa agevole soluzione, proponendo invece uno scambio di 
significato fra i termini harpa e chrotta (o rotta, secondo la lezione di un codice 
vaticano riportante questo componimento poetico) 252

: intendendo cioè per harpa 
lo strumento imparentato con la lira antica, oggi con;mnemente chiamato « rotta»; 
strumento diversi esemplari del quale, risalenti al 500 circa d. C., furono trovati 
in tombe di guerrieri alemanni, e un disegno dçl quale, accompagnato dal nome 
cythara teutonica, appare nel perduto manoscritto di St.-Blasien, del XIII secolo, 
che ci forniva anche l'illustrazione della lyra monocorde ad arco (fig. 18); viceversa 
la chrotta Britanna sarebbe l'arpa, raffigurata nello stesso manoscritto col nome di 
cythara anglica, e suonata in Francia, nel XIII secolo, da harpeors venuti dall'In
ghilterra 253

• 

Condivido l'argomentazione del Sachs quanto al significato da dare alla parola 
« barbarica » harpa; a mio avviso il termine poteva benissimo designare la « lira » 
germanica o rotta: ma a patto di estendere tale significato anche all'arpa vera e 
propria, ad esempio a quella « cythara barbarica in modum Deltae litterae », della 
quale abbiamo trovato notizia nei teorici. Come il termine latino cythara poteva 
designare nel medio evo strumenti diversi, cosl accadeva probabilmente anche 
del suo equivalente germanico; l'etimologia del termine infatti risale con tutta 
probabilità a una voce germanica occidentale, indicante l'atto di afferrare 254

: del 
resto in francese harpe ha tuttora come significati extra-organologici « arpione », 
« unghiolo » (del cane); e in spagnolo arpa vuol dire anche « rastrello ». Tale 
etimologia non esclude, anzi richiama un'allusione all'atto di afferrare le corde 
con le dita ricurve, di pizzicarle; ecco perché è pensabile che la parola arpa, 
prima di venire a designare lo strumento specifico che ancora oggi porta questo 
nome, possa essere stata polivalente nell'alto medio evo. 

Quanto all'opinione del Sachs che la chrotta di Venanzio Fortunato si debba 
identificare senz'altro con un'arpa, nel senso moderno del termine, anch'essa è 
da condividere con qùalche riserva. Anzitutto le prove che il Sachs adduce (il 
disegno della cythara anglica e la presenza degli harpeors inglesi in Francia nel 
XIII secolo) sono un po' troppo tardi rispetto all'epoca di Venanzio Fortunato, 
per poterli addurre come elementi validi di sostegno; inoltre il Sachs non si 
chiede come dall'originario termine chrotta, anticamente designante l'arpa nelle 
isole britanniche, si sia poi giunti a quello definitivo di arpa, che egli riscontra 
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in epoche più tarde. Eppure gli anelli della catena si possono ricostruire: e il 
primo di essi è costituito dalla « quadrata forma » di cythara nominata da Isidoro 
di Siviglia, che abbiamo voluto identificare con l'arpa di Sutton Hoo, risalente 
al VI secolo, e con quella scolpita nella croce di Ullard, del IX secolo (fig. 7) 255 • 

Mentre in questi due esemplari la colonna costituisce un elemento a sé stante 
rispetto agli altri lati dello strumento, arpe a telaio, per cosi dire, continuo sono 
visibili in altre croci per lo più irlandesi e scozzesi 256

: quella di Castledermot (scolpi
ta nell'800 circa) assomiglia molto a quella di Ullard, salvo che la cassa di risonanza 
superiore è molto incurvata e imponente rispetto a quella della sua consorella 257 ; 

l'arpa della croce di Monasterboice, anteriore all'830, ha invece una forma trape
zoidale, senza traccia di cassa di risonanza, e col lato minore leggermente incur
vato all'indentro; simile a questa, ma coi quattro lati rettilinei, è invece l'arpa 
della croce ubicata sull'isola di Man, risalente all'XI secolo: di questa stessa epoca 
è l'arpa quadrangolare con mensola superiore ricurva e cassa armonica laterale 
appartenente a un momento di Nieg (Scozia). A volte invece la forma di tall 
arpe è schiettamente triangolare, come quella raffigurata sulla croce di Monifieth 258 • 

Probabilmente il tipo triangolare era quello conosciuto anche sul continente, 
se vogliamo credere alle testimonianze di Isidoro e dello Pseudo-Gerolamo· men
tre il tipo quadrangolare, almeno sulle prime, doveva essere caratteristi~o del
l'Irlanda: questo almeno ci dicono i suoi antichi monumenti in pietra. Non si 
può certo escludere che tale forma esistesse anche nell'Europa continentale; ma 
il fatto che Isidoro dia l'appellativo di « barbarica » alla cythara triangolare, e 
non a quella quadrangolare, fa supporre che egli ritenesse quest'ultima patrimonio 
di un popolo civile: e civilissima era l'Irlanda cristiana dei secoli V VI VII 

' ' ' dotata com'era di una sua chiesa, di un suo monachesimo, di una sua civiltà, 
di probabile ispirazione orientale 259

; in campo organologico tale derivazione si 
può forse osservare raffrontando le arpe quadrangolari irlandesi con il tipo di arpa 
mesopotamica rappresentato dall'arpa di Ur (XXV secolo a. C.), oggi conservata 
al British Museum di Londra 260

• Una forma intermedia fra l'arpa quadrangolare 
e la « rotta » (o lira medievale) si può osservare intagliata in un'altra croce 
irlandese, quella di Durrow 261

: la Panum mette in relazione questo strumento 
con l'arcaica lira caldea di Tello; comunque la sua forma (benché l'angolo supe
riore del quadrilatero sia in realtà smussato a curva) ci ricorda, grazie anche alla 
disposizione delle corde a ventaglio, la « lira » rettangolare egizia del IV secolo 
a. C. alla quale abbiamo già avuto occasione di accennare (fig. l). 

Evidentemente gli invasori germanici della Britannia, quando nel V-VI se
colo conquistarono quel paese, vi diffusero anche il loro proprio tipo di « arpa » 
a forma di lira, quello del quale esistono tuttora reperti archeologici tedeschi 
(vedi ad esempio fig. 5 a-b); e se in Inghilterra tale strumento prese una carat
teristica forma rettangolare (ad angoli smussati), visibile in miniature dell'VIII 
secolo 262 (vedi fig. 6), ciò forse è dovuto al fatto che in Inghilterra c'era stata 
una forte espansione della cultura irlandese; infatti prima che le due chiese 
irlandese e inglese (quest'ultima posta sotto la diretta tutela di Roma dal 597 in 
poi, in seguito alla missione del monaco Agostino inviatovi da papa Gregorio 
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Magno) venissero a conflitto, numerose colonie monastiche irlandesi si erano 
stabilite in territorio inglese e scozzese, e molti erano gli inglesi che vi si reca
vano a studiare; quando poi il conflitto si compose, e la chiesa irlandese fu pra
ticamente assorbita da quella inglese, non cessarono gli influssi e gli scambi fra 
i due mondi culturali 263

• Fu forse questa la ragione, come si diceva, dell'appa
rire in Inghilterra della « lira » o rotta quadrangolare, influenzata dalle arpe (ed 
eventualmente dalle arpe-lire) quadrangolari degli irlandesi, anche se un leggero 
allungamento verticale dello strumento ricorda ancora in parte il suo antenato 
alemannico. 

D'altra parte anche gli irlandesi dovettero assorbire qualcosa dai loro vicini 
o dai Germani del continente; infatti un modello di «lira» teutonica a fianchi 
lievemente incavati, seppure di proporzioni vicine a quelle del modello inglese 
rettangolare, si vede tra le mani di Davide in un Salterio ora conservato a Monaco 
di Baviera, ma eseguito probabilmente a Milano da un maestro irlandese nella 
seconda metà del IX secolo 264

• Questa miniatura è molto vicina, dal punto di 
vista storico e anche figurativo, a quella della nostra fig. 9; entrambe furono 
eseguite nello stesso centro scrittorio, nella stessa epoca, da maestri irlandesi o 
sotto la loro guida; inoltre la composizione generale della figura rivela notevoli 
affinità fra di esse (la parte letteraria dei due codici risale anzi a un medesimo 
archetipo). Eppure gli strumenti attribuiti a Davide sono diversissimi, e cosi pure 
la maniera con la quale egli li maneggia: infatti il codice Vaticano ci mostra un'arpa 
triangolare, pizzicata dal re profeta in una posizione inverosimile, con la mano 
destra, mentre la sinistra regge uno scettro; il codice monacense invece ci pre
senta una lira di tipo teutonico, suonata in posizione ragionevole, cioè appoggiata 
al ginocchio sinistro del personaggio, mentre la mano sinistra la regge in alto per 
una sorta di manico (oppure si tratta ancora di uno scettro, impugnato in alto 
anziché in basso, e posto dietro lo strumento in modo da rimanere quasi del 
tutto nascosto?). 

Ma torniamo alla questione terminologica. Abbiamo visto che arpa designava 
probabilmente, fra altri strumenti a corde pizzicate, anche la « lira » o cythara 
teutonica, almeno al tempo di Venanzio Fortunato. Allora a quale strumento 
corrispondeva in effetti il termine chrotta Britanna? 

Probabilmente Venanzio Fortunato considerava «Britanni» non gli invasori 
anglosassoni dell'Inghilterra, di origine germanica, bensi la popolazione celtica 
che già vi risiedeva; infatti quando egli scriveva i suoi tanto contestati versi 
(verosimilmente nella seconda metà del secolo VI), la conquista anglosassone si 
era verificata da poco, e anzi era ancora viva la resistenza dei Britanni. La chrotta 
doveva essere quindi uno strumento squisitamente celtico. 

Effettivamente uno strumento detto crott (di genere femminile) compare 
nell'antica letteratura irlandese, dal VI secolo in poi 265

; dal punto di vista etimo
logico la parola è collegata con un verbo che significa « tagliare », a sua volta 
connesso con un sostantivo indicante «albero», «legno»; dal femminile crott sa
rebbe derivato un maschile crutt, poi a sua volta divenuto più di recente crut 
e quindi cruit; la forma gallese del termine, crwth, presuppone un imprestito dal-
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l'irlandese, anteriore al X secolo 266 ; quanto alle forme inglesi crouth, croude, 
crowde, esse non apparvero prima del XIV secolo 267

: segno evidente che si trattò 
praticamente di « traduzioni » dalle lingue celtiche. Se il termine crouth entrò 
tanto tardi nell'uso inglese, significa che prima al suo posto era ancora impiegato 
il vocabolo di derivazione germanica harp, per designare, alla vecchia maniera, 
ogni tipo di strumento a pizzico, proprio come accadeva del latino cythara. 

Se poi nel termine latino di Venanzio Fortunato chrotta era riflesso il cel
tico crott, la sua variante rotta, cui abbiamo già accennato, riproduceva ancora 
un modello celtico, cioè rott, ottenuto mediante lenizione in g e poi completa 
sparizione della consonante iniziale: ché un prestito dal celtico in germanico, 
con conseguente aspirazione della consonante iniziale ( hrott) e poi sua caduta 
definitiva, fenomeno da alcuni prospettato 268

, dovrebbe considerarsi anteriore al 
II secolo a. C., ed è perciò inverosimile 269

• 

Quindi entrambe le forme chrotta e rotta, attestate dalla tradizione mano
scritta di Venanzio Fortunato, sono da ritenersi di legittima derivazione celtica; 
ma di esse in seguito solo la seconda rimase nell'uso corrente nel medio evo, 
trasfigurata negli idiomi volgari (francese rote o rothe, provenzale, italiano e 
tedesco rotta, spagnolo rota, fiammingo roet) 270

• E poiché abbiamo visto che lo 
strumento imperante nell'antica Irlanda tendeva ad essere non tanto la « lira » 
teutonica quanto un'arpa quadrangolare, pur soggetta a variazioni (talora vicine 
alla « lira » in ·questione), dobbiamo concludere con il Sachs, ma con maggiore 
raggiunta convinzione, che la chrotta citata dal poeta doveva proprio essere un'arpa, 
se non un altro equivalente generico della latina cythara, termine designante varie 
sorte di strumenti a pizzico. 

La cythara teutonica, in forme e dimensioni svariate, spesso molto tondeg
gianti e con strozzatura dei suoi contorni, suonata prima solo a pizzico e, dopo il 
1000, anche ad arco (vedi fig. 13 a-b), appare in moltissime miniature e sculture 
medievali 271

; tuttavia la sua presenza, nella varietà ad arco e a manico tastato, 
ormai l'unica sopravvissuta in diverse fogge e salvo rare eccezioni dopo l'XI 
secolo, dal XIV secolo in poi si segnala solo in Inghilterra, e anche in quel paese 
sempre meno frequentemente; finché si fa completamente nulla dopo l'inizio dd 
XV secolo. Eppure il nome rotta, con tutte le sue varianti locali, continua a 
entrare fra gli strumenti elencati da innumerevoli poeti e scrittori: fra gli ultimi 
segnalerò lo spagnolo Juan Ruiz ( 1330 circa) e i francesi Eustache Deschamps 
(1346 c.- 1407), Jean de Brie (1379 c.) e Gerson (1363-1429) 272

• Né va dimen~ 
ticato che il nome «rotta» designerà anche una danza italiana: non solo le due 
famose « rotte » che seguono rispettivamente il Lamento di T ristano e La Man
fredina, componimenti monofonici di danza contenuti, insieme ad altre danze e 
a composizioni monodiche e polifoniche, nel manoscritto italiano Add. 29987 del 
British Museum 273 ; ma lo stesso nome intitolerà ancora un'altra danza, conte
nuta nella raccolta Il Ballarino (Venezia, 1581; seconda edizione intitolata Nobiltà 
di dame, 1605) di Fabrizio Caroso. Tutto questo quando lo strumento da noi 
comunemente denominato rotta è in via di sparizione, o scomparso del tutto; solo 
in virtù di una specie di « fenomeno carsico » esso ricomparirà nel secolo XVIII 
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come strumento popolare ad arco nel Galles col vecchio nome di crwth e con 
caratteristiche parzialmente arcaiche, parzialmente nuove 274 • ' 

Il Wewertem, do~o. aver cercato di identificare la rotta con il crwth, passa 
a congetturare tr~ttarsi mvece del salterio triangolare medievale, quindi ripiega 
sulla tromba manna; ma alla fine si dà per vinto, e dichiara ancora il problema 
aper~o 275

: ~ ap~rto esso rimar~ebbe, se non possedessimo una significativa testi
momanza, msenta da un anommo glossatore in un manoscritto del XIII secolo 
contenente il De planctu naturae di Alain de Lille. Essa dice: ' 

« Lira vioel. Lira est quoddam genus cytharae vel sitola, alioquin de Roet. Hoc instrumen· 
tu m est multum vulgare » 276 • 

Tale ~pieg~~ione. in un ce~to senso complica le cose, in un altro le sempli
fi~a .. Infatti, nel~ Identificare _la _hra dapprima con la viella o viola, poi con un tipo 
d~ szt_ola (l eq~Ivalente a ptzztco . della lira e della viola, cioè un tipo qualunque 
dt chttarra, che una forma peculiare e tutta sua la citala non avrà fino al Rina
scimento), il nostro esegeta lascia aperta la porta a diverse interpretazioni del 
nome «lira»: però ci orienta riguardo alla rotta o roet assimilandola a una 
chitarra di tipo molto diffuso (vulgare) (o «ordinario», <;volgare»?). Dovendo 
escludere la guitarra ladina e la guitarra morisca, nominate da Juan Ruiz accanto 
alla rot~, e designanti la p~ima un genere di chitarra a fondo piatto e a fianchi 
ondulati, la seconda probabilmente una piccola mandora del tipo del rubab arabo 
(che .sarà ancor_a chiamata dal Virdung Quintern), davvero non rimangono che 
quegh strumenti a cassetta rastremata verso l'alto, e a esiguo numero di corde 
che a suo tempo abbiamo considerato da un lato discendenti del monocordo ~ 
dall'altro degli antenati « a pizzico » della tromba marina. Il fatto poi che Eusta~he 
Deschamps nomini la rothe proprio accanto al rumoroso c boro (o tamburina a 
c~rd~) me subito dopo la chiphonie (o ghironda), considerata da lui tipica dei 
~Iecht. , fa pensare a uno strumento alquanto grossolano. Almeno una delle 
1potes1 del Wewertem risulta quindi avere qualche fondamento. 

Quest? val~ però per il periodo in cui scompare dall'iconografia (e quindi 
dalla prasst mu_stc.ale) , lo strumento del tipo cythara teutonica. Ma finché quello 
strumento, a ptzztco o ad arco, resiste, non c'è motivo di non chiamarlo con il 
nome rotta. Infatti il tempo di Venanzio Fortunato, che quasi sicuramente allu
deva a un'arpa, è ormai lontano: il termine di origine celtica rotta ha ormai invaso 
l'Europa; e la «lira» germanica, da tempo diffusa in Inghilterra e probabilmente 
anche. in Irland~, rit~rna m~dificata sul continente, al seguito dei maestri inglesi 
( Alcumo e altn) e. Irlandest che vi si recano. Se fra il 755 e il 786 l'inglese 
C_uthbertus, abate dt Wea.rmouth e Jarrow, chiedeva al suo compatriota Lullus, 
?tv~nut~ a Mago~a coadmtore. del vescovo S. Bonifacio (anch'egli inglese), di 
mviargh un cythartsta capace dt citharizare sulla cythara chiamata in Inghilterra 
rotta 

278
, molto probabilmente egli alludeva ancora allo strumento celtico cioè 

all'arpa quadrangolare di tipo irlandese. Ma più tardi tale strumento scom~arve, 
e nella stessa Irlanda venne soppiantato nell'XI secolo, in vista di futuri per-
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fezionamenti da un altro tipo di arpa, elaborato in Inghilterra proprio in quel
l'epoca: cioè la cosiddetta cythara anglica (fig. 16 e fig. 18 ), poi diffusa in tutta 
Europa e divenuta l'arpa per eccellenza. Non si capisce in ogni modo perché il 
Sachs dia a quest'arpa, nella quale le tre parti (cassa di risonanza, mensola, colonna) 
sono distinte fra loro, il nome di « arpa romanica », e chiami « arpa gotica » quella 
apparsa solo verso il 1430, caratterizzata dall'unificazione dei tre ele~enti. in una 
linea continua 279: infatti quest'ultimo modello perdurerà anche nel RmasCimento, 
e sarà anzi contrapposto dal Praetorius, col nome di Gemeine Harff (arpa comune) , 
all'I rlendisch Harff (arpa irlandese), caratterizzata da una doppia cassa di riso
nanza 280

• 

Cuthbertus, senza saperlo, aveva fatto a Lullus una richiesta simile a q~ella 
che a suo tempo çlodoveo aveva fatto a Teodosio: desiderava cioè procura~s1 .u~ 
suonatore di uno strumento ormai in via di estinzione, e riservato a poch1ss1m1 
abili esecutori; egli possedeva un esemplare dello strumento, ma non conosceva 
chi lo sapesse suonare ( « citharam habeo et artifìcem non habeo ») . L'arpa come 
strumento in sé però non era affatto scomparsa, anzi, come si è visto, poco ~e~ 
volta assumeva, proprio in Inghilterra, quei connotati che attraverso success1v1 
perfezionamenti la portarono a trasformarsi nell'arpa moderna. . . 

Nel frattempo nell'Europa continentale resisteva anche quel tlpo dt arpa 
triangolare ad angoli acuti, che Isidoro av~va gratificato .de~'appellativo di cythara 
barbarica: le dimensioni, la forma del tnangolo e la d1rez10ne delle corde p~te
vano variare leggermente, ma la struttura dello strumento rimaneva. so.stanztal
mente la stessa; infatti vi si distinguevano agevolmente una cassa. dt nsonanza 
rettilinea e di spessore uniforme, una mensola con infissi i piroli, e una colonna 

(vedi fig. 12). . 'bb' 
Una delle più antiche raffigurazioni di questo strumento s1 ha nella B1 1a 

di Carlo il Calvo, eseguita verso 1'850 alla scuola di To~rs, allo~a an~ora fiorent: 
prima della distruzione normanna. In questa fi~ura Dav1de e gh altn personaggi 
sono vestiti all'antica moda romana; quello denommato Aethan suona altresì u~a vera 
e propria lira di modello antico: ma, a .ben guardare,. i. due bracci laterah dello 
strumento sono meramente decorativi, e 11 suonatore p1zz1ca le corde non a vuoto 
nell'apertura fra i due bracci, bensì sopra una ~era tav.ola armonica; e co~ l'altra 
mano egli tasta le corde su di un vero e propno m~mco centrale, sopra .11 qual~ 
esse sono tese, per finire fissate in basso a una cor~era. J?unque questa m real~a 
è una specie di chitarra ( del tipo delle molte che s1 amml;.ano a~che nel Salteno 
di Utrecht) camuffata da lira. Nel complesso dunque quest 1mmagme, no~ ostant~ 
le vesti e gli addobbi ispirati all'antichità classic~, riprodu~e s~rumentl. attuah. 

Un'altra immagine di questa lira ci è mostrata m un Lez10~ar10. esegu~to f~rse 
a Reichenau nell'XI-XII sec.281 : la imbraccia, nel riquadro mfenore, 11 pnmo 
personaggio musicante da destra. Qui so~o spariti ~ . f~~n~oli dello s.trument? 
della Bibbia di Carlo il Calvo, e sono chiaramente vlSlblh 1 due bracCI laterali, 
non più meramente decorativi ma facenti parte della ~trutt~ra , dell'oggetto, un 
manico centrale, e in basso una cordiera. Le corde pero, anz1~he essere, t~se sul 
manico, sono disposte a ventaglio nelle aperture. Lo strumentlsta non e m atto 
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di suonare, bensì regge semplicemente lo strumento; quindi non si può dire 
con esattezza a che cosa servisse il manico centrale: forse per impugnare lo stru
mento con una mano, mentre l'altra pizzicava le corde. Dalla parte opposta della 
figura, in bella simmetria, c'è un altro strumentista, che con la mano sinistra si 
accinge a suonare un corno, e con la destra imbraccia una cythara teutonica a 4 
corde. Nel mezzo infine, abbigliato alla romana come gli altri, campeggia Davide, 
che in modo poco realistico (poiché la mano destra fa un cenno agli altri suona
tori) suona un'arpa triangolare: non però quella « barbarica » a delta, bensì 
un modello sinuoso e ondulato, con i contorni ingrossati verso il basso, che 
ricorda da vicino l'arcaica arpa irlandese o crott. Prima di estinguersi dunque, 
questo strumento aveva fatto in tempo a migrare sul continente: ecco perché 
Cuthbertus non ne cercava un esemplare nella sua terra, ma lo richiedeva proprio 
in Germania a Lullus. 

A quale strumento avrà pensato Reginone nel parlare di arpa? È verosimile 
che egli si riferisse all'arpa triangolare «barbarica»; infatti il nome cythara sarà 
più tardi (e forse lo era già) riservato a strumenti più affini all'antica cetra per 
forma o per nobiltà: quali la cythara teutonica (probabilmente chiamata nelle 
lingue volgari del continente rotta) e la cythara anglica; né si deve dimenticare 
che dallo stesso nome latino cithara le lingue romanze stavano traendo citala, 
indicante qualche tipo di chitarra. 

Ne consegue che la cythara di Reginone è probabilmente da riconoscersi come 
la cosiddetta cythara teutonica o rotta: ché la cythara anglica o arpa romanico
gotica non si era ancora chiaramente evoluta. Quanto al termine lyra, che pure 
Reginone adduce nel suo elenco degli strumenti di genere tensibile, esso era pro
babilmente di reminiscenza classica, come lo era nell'elenco di Isidoro e nei 
versi di Venanzio Fortunato (il quale attribuiva la lira ai Romani, e ai Greci l'im
probabile achilliaca) . Tale nome lyra non era mai apparso né in Agostino, né in 
Boezio, né in Cassiodoro, i quali parlavano piuttosto di cithara o di [id es (Ago
stino: fidicen = suonatore di cetra). Di lyra ad arco era ancora del tutto prema
turo parlare; può darsi però che all'epoca di Reginone il nome cominciasse a 
essere attribuito a qualche strumento pizzicato e a manico. 

7. Ucbaldo e Notker Labeo. Rotta, arpa, organo, organistro. Le accordature in Do 

Ucbaldo di Saint-Amand non offre una vera e propria classificazione degli 
strumenti musicali: infatti, teso come egli è a recuperare dalla teoria classica 
boeziana quanto può essere utile per spiegare la musica del suo tempo, incarnata 
essenzialmente nel canto liturgico e nella sua definizione « modale », egli trascura 
tutto quanto la teorica antica poteva offrirgli di troppo accademico: e quindi 
anche la divisione della musica in classi ed eventuali sottoclassi, divisione entro 
la quale o nel contesto della quale era di solito contenuta la trattazione organo
logica. 
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Però Ucbaldo è attent1ss1mo alla realtà musicale del suo tempo; perciò 
nell'esemplificare alcuni dei suoi spunti teorici egli ricorre non solo a fram
menti di canto liturgico, bensì anche all'esame di strumenti d'uso vivo. Perciò, 
mentre nel considerare gli strumenti nominati dai suoi predecessori, che troppo 
risentivano di reminiscenze classiche frettolosamente adottate, dobbiamo talvolta 
andare guardinghi, diverso è il discorso riguardo a Ucbaldo, che tali reminiscenze 
classiche scarta a priori, quando non servano al suo scopo. 

Eccolo infatti nominare una cithara sex chordarum 282
, dagli intervalli disposti 

secondo la successione ascendente TTSTT, per esemplificare la differenza fra tono 
e semitono: tale menzione egli accompagna anche con una vera e propria schema
tizzazione grafica delle corde, rappresentate da linee orizzontali; e fra esse corde 
Ucbaldo dispone, facendolo scendere o salire secondo l'andamento della melodia, 
un testo liturgico: «Ecce vere Israhelita.». È questa una specie di intavolatura 
per strumento a corda ante litteram; ma per il momento ad essa si ispireranno 
soprattutto l'autore della Musica Enchiriadis e degli Scolica Enchiriadis per le · 
sue esemplificazioni di pezzi vocali basati sul sistema « dasiano » e, in epoca più 
lontana e attraverso varie mediazioni, Guido d'Arezzo nella sua invenzione del 
sistema di notazione neumatica lineare. Una curiosa analogia unisce, fra l'altro, 
questo schema ucbaldiano a un altro punto della teoria di Guido d'Arezzo: la 
successione degli intervalli, che anticipa sorprendentemente quella dell'esacordo 
guidoniano. 

Che strumento poteva essere la cithara sex chordarum di Ucbaldo? Nel caso 
di Reginone abbiamo supposto trattarsi della rotta; e la stessa supposizione può 
valere anche per Ucbaldo. Finora non avevamo ancora preso in considerazione, 
nel nostro esame organologico di tale strumento, il numero delle corde; ma è 
giunto il momento di farlo. 

Ora lo strumento alemannico rinvenuto in una tomba di guerriero (fig. 5 a-b) 
presenta ~el giogo superiore sei chiodi, che giustamente la ricostruzione schizzata in
terpreta come piroli per fissare le corde: le quali dunque avevano proprio questo nu
mero· ed anche la «rotta» anglosassone raffigurata in un manoscritto londinese del
l'VIIÌ secolo, già considerato (fig. 6) ha lo stesso numero di corde. Gli esempi potreb
bero continuare: ma non sarà inutile osservare, nel frattempo, il numero delle 
corde anche negli strumenti di stampo celtico: ed ecco nell'arpa di Ullard (fig. 7) 
pare proprio di poter contare sei corde, l~83stesso nu~ero c~e _è stato. ricos~r~ito 
nell'esemplare archeologico di Sutton Hoo . Anche l arpa d1 tlpo celtlco m1mata 
nel Lezionario del sec. XI-XII cui sopra si è accennato fa vedere chiaramente sei 
corde: insomma, il numero «perfetto» di corde necessario agli strumenti dei bardi 
« laureati ». 

Questo numero, e forse anche l'accordatura ora descritta da Ucbaldo, dove
vano quindi essere un retaggio celtico, constatabile in Inghilterra e sul continente 
grazie all'attività culturale e missionaria degli irlandesi. 

Naturalmente non tutte le figure di rotta reperibili portano lo stesso numero 
di corde: a volte se ne contano meno di sei (come nello strumento dipinto nel 
Salterio monacense del IX secolo, eseguito a Milano, di cui si è già parlato, che 
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ha solo cinque corde: ma vi sono anche esempi inglesi e tedeschi) 284
; e, soprat

tutto più tardi, vi saranno rotte con sette e più corde. Appunto sette ne ha ~la 
cythara teutonica del manoscritto di St.-Blasien (fig. 18 ). 

Lo strumento subì quindi un'evoluzione, passando da sei a sette corde: ed 
essa fu senza dubbio dettata da ragioni teoriche: quelle ragioni che, con la risco
perta di Boezio, riscoprivano anche il concetto di scala musicale, ed entro di essa 
l'essenza dell'intervallo di ottava. Veniva riconosciuto che, entro il sistema sca
lare generale, i suoni eseguiti all'ottava superiore o inferiore praticamente non 
mutavano personalità; e che quindi i primi sette suoni di una scala si ripetevano 
analoghi un'ottava sopra. Di qui il sistema alfabetico F-F, che Ucbaldo accompa
gna al diagramma del grande sistema perfetto greco (vedi parte III, cap. 2). 

Circa un secolo dopo Ucbaldo, il monaco sangallese Notker Labeo (morto 
nel 1022), al quale abbiamo già accennato a proposito del monocordo, ci parlerà 
della rota in un capitolo del suo trattato musicale scritto in antico germanico 285

• 

Egli apre appunto il capitolo dicendo che nel canto esistono solo sette suoni; e, 
riprendendo una citazione già apparsa nella Musica Enchiriadis, e ancor prima in 
Isidoro 286, si appella all'autorità di Virgilio, che aveva parlato di « septem discri
mina vocum » (Aen. VI, 646). Questa auctoritas gli serve per spiegare come 
mai nella lira e nella rotta ( « andero lirun unde andero r6tun ») vi siano appunto 
sette corde, accordate secondo le lettere ABCDEFG, che secondo il metodo alfa
betico da lui adottato equivalgono ai nostri do-re-mi-fa-sol-la-si. 

Il fatto di descrivere la rota come uno strumento di sette corde ci conferma 
che doveva trattarsi proprio della cosiddetta cythara teutonica; né il fatto di 
aggiudicare lo stesso numero di corde alla « lira » ci sorprende. Infatti più in là 
Notker propone di ampliare il sistema da sette a sedici note 287

; e così facendo 
egli raggiunge lq stesso ambito di due ottave La-la, aumentato di un Sol al grave, 
che abbiamo visto appartenere al suo monocordo. Nel capitolo successivo della 
sua opera inoltre egli precisa che « se poi nella lira, invece di sedici corde, se 
ne trovassero tre volte sette, e parimenti si trovassero tre serie alfabetiche in 
alcuni strumenti, questo fu fatto per maggior comodità » degli esecutori, per non 
obbligarli cioè a mutare ottava, ogni volta che una melodia saliva o scendeva 
oltre i limiti dell'accordatura originaria 288

• 

Che strumento poteva essere la « lira » della quale parla Notker? Sicura
mente l'arpa, la quale effettivamente, a differenza della rotta, col tempo si arricchì 
di molte corde, mentre la prima, nel trasformarsi in strumento ad arco, ne vide 
ridursi il numero. Ecco perché Notker a proposito della rota parla solo di sette 
corde, mentre alla !tra ne riconosce indifferentemente sette, eventualmente sedici 
e, di certo, ventuno. L'antico strumento bardico era ormai divenuto altro da se 
stesso, grazie all'ingegnosità dei maestri d'Inghilterra, e probabilmente anche del 
continente. 

Rimane la perplessità sulla scelta del termine. Evidentemente Notker non 
si sentiva di chiamare questo strumento arpa come aveva fatto Reginone, poiché 
tale termine sapeva forse troppo di barbarico e richiamava ancora alla mente 
la famosa arpa triangolare a forma di delta: ripescò così nella tradizione classica 

69 



un nome degno di tanto maestoso strumento, e lo battezzò lira: così come il 
miniatore del manoscritto di St.-Blasien gli darà poi il nome di cythara (an glie a), 
riservando il nome lyra, anch'esso di classica memoria, per tutt'altro genere di 
strumento. 

Il Gerbert, nella sua traduzione latina del testo germanico di Notker, dove 
compare il vocabolo rota, lo rende sempre con psalterium. Questa identificazione, 
come abbiamo già visto (cfr. parte V, cap. 4), ha un illustre precedente: infatti 
nel XII secolo un anonimo glossatore della versione tedesca dei Salmi, eseguita 
dallo stesso Notker Labeo, aveva talvolta spiegato il vocabolo latino psalterium, 
lasciato sempre inalterato dal traduttore, col termine rotta; e in una postilla 
latina aveva lamentato che al salterio decacordo triangolare fosse stata mutata la 
forma, accresciuto il numero delle corde, e dato il nome barbarico di rotta. Ave
vamo prima supposto che l'interpolatore si riferisse a un modello di cythara teuto
nica di forma quadrata e munita di 21 corde divise in 5 ordini; ora possiamo 
aggiungere (non certo per semplificare la questione, che anzi si fa ancor più 
intricata, ma per scrupolo filologico) che forse quell'autore volesse alludere alla 
metamorfosi della vecchia arpa triangolare « barbarica » nella nuova arpa « an
glica », da lui per qualche motivo chiamata rotta: forse per il motivo che l'effettiva 
rotta a pizzico andava ormai scomparendo in favore di quella ad arco, ma egli 
non sapeva trovare altro sostituto terminologico per il nuovo strumento che si 
andava imponendo, e cui Notker aveva dato il nome classicheggiante di !tra. 

Certo è che l'identificazione di rotta e psalterium non è di Notker: questi 
infatti tiene ben distinti i due termini e i due significati, appartenenti nel primo 
caso alla pratica musicale del suo tempo, nel secondo al venerando strumento 
biblico suonato da Davide. 

Quanto all'accordatura in do della rotta a sei corde, rilevata da Ucbaldo, egli 
aggiunge subito che il semitono si trova « similter in hydraulis eodem loco » 289

; 

e più in là, dopo aver descritto la scala « ufficiale » d'origine greco-romana, aggiunge: 

« Nec tamen aliquid affert scrupuli, si forte hydraulia, vel aliud quodlibet musici generis 
considerans instrumentum, non ìbi voces tali reperias schemate deductas, quodque numerum 
chordarum videantur excedere ( ... ). Caeterum non ideo eadem instrumenta intellectualis alicuius 
putanda sunt aliena; cum et ex ipso longaevitatis usu sub tot hucusque pertracta prudentibus, 
maximis utique constent exquisita ingeniis .et probata » 290

• 

(Non deve ingenerare nessuno scrupolo il fatto che per caso, osservando gli hydraulia, o 
qualunque strumento di genere musicale, si scopra che i suoni non sono disoosti secondo tale 
schema, e che il numero delle corde sembri eccedere quello descritto ( ... ). Del resto non per 
questo quegli stessi strumenti devono essere considerati estranei a un fatto intellettivo; poiché 
tramandati in seguito al loro stesso impiego longevo fino ad oggi da tante persone sagge, sen
z'altro risultano inventati e sperimentati da uomini del massimo ingegno). 

Ucbaldo spiega poi in che cosa consista la differenza fra la disposizione della 
scala degli hydraulia e degli altri strumenti, e quella di Boezio: in questi strumenti 
« initia non tali ordine metiuntur: incipiunt enim quasi a tertio dispositionis 
illius » 291 : cioè l'inizio della scala « strumentale » parte dal terzo grado di quella 
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vocale: quindi d~l Do. Più avanti ancora, parlando del tetracordo synemmenon, 
Ucbaldo dice che esso è escluso dagli hydraulia vel organalia 292

• 

Quanto all'uso del termine hydraulia, sicuramente designante non l'obsoleto 
organo idraulico, bensì l'organo pneumatico in uso, all'epoca di Ucbaldo, come 
raro strumento profano, ne ho già discusso (vedi parte V, cap. 5); tra l'altro, il 
fatto che il nostro autore non consideri affatto l'organo uno strumento da chiesa 
è comprovato dal suo accostamento, nell'ambito del trattato, alla cithara sex chor
darum o rotta, e ad altri imprecisati strumenti, fra i quali possiamo indovinare 
ancora una volta l'arpa. Quanto all'attribuzione di lettere alfabetiche a . tutti i 
gradi della scala strumentale da lui descritta, lettere di valore puramente astratto, 
rimando ancora alla parte III, cap. 2, del presente lavoro. 

Quanto poi all'accordatura in Do dell'organo e dell'arpa, penso che essa si 
possa essere modellata, pur nella sua maggiore estensione, su quella della cythara 
sex chordarum, poi divenuta la rota a sette corde di Notker Labeo: e se l'arpa 
(e anche il monocordo e l'organo) 293 di Notker Labeo si saranno poi confor
mati all'accordatura ormai entrata nell'uso comune, quella « vocale » (con ag
giunta però del Sol grave), non è così ancora degli strumenti di cui ci parla 
Ucbaldo. È difficile stabilire se l'accordatura in Do dell'organo fosse di derivazione 
bizantina, come lo strumento in sé, oppure si fosse così stabilizzata in omaggio a 
una tradizione celtica; forse del resto le due ipotesi non si escludono a vicenda. 

Certo un organo ancora accordato in Do è raffigurato in una pagina della 
Bibbia di Stefano Harding, eseguita a Cìteaux e datata 1109: nella parte inferiore 
destra della miniatura è infatti disegnato un organo, le cui linguae o tasti non 
scorrono orizzontalmente, come nella maggior parte dei casi, ma vengono tirate 
in basso e sospinte in alto; ebbene queste linguae o tiranti, in numero di otto 
come le soprastanti canne (disposte in duplice fila, per un totale di 16), portano 
segnate, nello spazio che le separa dalla superficie superiore del somiere, otto 
lettere alfabetiche: C D E F G a b h (si rende qui con h quello che dovrebbe 
leggersi come bequadro) 294

• 

Dunque due secoli dopo Ucbaldo esistevano organi dall'ambito assai più 
ridotto di quello prospettato da lui e, a mezzo fra il suo tempo e quello della 
citata Bibbia, da Notker Labeo; non solo, ma persisteva ancora l'accordatura in 
Do: si era però aggiunto il si bemolle, ed era stata adottata la notazione alfabetica 
« guidoniana » per contrassegnare le note dello strumento. 

Un'identica accordatura è attribuita all'organistrum, o antica ghironda di 
grosse proporzioni suonata da due persone 295

; così almeno appare dalle molte 
mensurae organistri, che dall'Xl secolo in poi si affiancano a quelle del monocordo 
e delle canne dell'organo 296

: di queste però nessuna, diversamente da quanto si 
è pensato in passato, è da attribuirsi a Oddone di Cluny 297

; né in queste mensurae 
è fornita alcuna descrizione dello strumento; perciò, in mancanza di dati sicuri, 
è plausibile l'opinione del Sachs che le diverse corde di esso, almeno inizialmente, 
non solo non contemplassero bordoni, ma fossero addirittura accordate all'uni
sono 298

• Solo dal XIII secolo in poi, quando lo strumento diviene più maneg
gevole (è suonato da una sola persona) e prende il nome di symphonia, chifonie 
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o simili, si può cominciare a pensare a soluzioni diverse: ma purtroppo allora 
cessano le mensurae organistri teoriche, e la pur abbondante iconografia non ci 
illumina sul meccanismo interno dello strumento. Comunque corde di bordone 
vere e proprie non ve ne furono per tutto il Rinascimento 299

• 

Le mensurae organistri, si diceva, d offrono tutte un'accordatura che con
templa il Do come corda vuota e, mediante tastatura meccanica, raggiunge qual
che volta il do superiore per lo spazio di un'ottava; qualche volta invece si ferma 
alla coppia b h, esattamente come la scala dell'organo sopra descritto. Non sem
pre però la notazione alfabetica usata è quella « guidoniana »: qualche volta ne 
viene usata una ricalcata su quella di Notker Labeo, con Do = A; e per indicare 
il si bemolle si inserisce prima della g una S ( = semitonium, oppure synem
menon). L'accordatura dell'organistro C- c, e anche il suo meccanismo interno, 
sono riportati graficamente nella già nota tavola, ricavata in facsimile dal Gerbert 
da un manoscritto di St.-Blasien del XIII secolo (fig. 18). Quanto alle lettere 
alfabetiche segnate sopra e sotto la ruota e il ponticello (probabilmente mal co
piate dal Gerbert o dallo stesso miniatore dell'originale), non convince l'inter
pretazione proposta dal Bachmann, che le tre lettere superiori m d G signifi
cassero rispettivamente « melodia » e il suono dei due bordoni re e Sol 300

; infatti 
quello che il Bachmann prende per una d molto probabilmente è una a; il termine 
melodia avrebbe dovuto essere semmai sostituito, in quell'epoca, con qualcosa 
come cantus o superius o triplum (se si vuoi parlare di polifonia a tre voci); 
inoltre il Bachmann non prende assolutamente in considerazione le lettere alfa
betiche segnate sulla parte inferiore della tavola armonica, che pure sono ben 
visibili, anche se di imbarazzante natura. 

Anche l' octochordum considerato insieme col monocordo (cfr. parte III, 
cap. 2, verso la fine) è accordato in do; e anch'esso, strano a dirsi, invece di 
coprire l'intera ottava do-do, preferisce sdoppiare il si, introducendo la sua alte
razione discendente 301 • Una scala di do con intromissione di si bemolle (e non è 
ben chiaro se con o senza raddoppio del do all'estremità acuta) si riscontra in 
una misura di campane (De nolis) esposta nel XII secolo da un certo Gerlandus, 
e in altre analoghe 302

• 

L'abitudine di segnare sugli strumenti le lettere alfabetiche corrispondenti 
ai suoni da essi ricavati, indubbiamente originata dal monocordo, come abbiamo 
visto contagiò anche l'organistro e l'organo: e che questo fatto si verificasse sul
l'organo anche assai prima della creazione della Bibbia di Stefano Harding sap
piamo da testimonianze significative. 

Una è quella del cosiddetto « Anonimo di Berna » (X-XI secolo), autore di 
una particolareggiata descrizione dell'organo, della sua struttura, del suo fun
zionamento 303• Alla fine del suo trattatello egli esorta a misurare le canne, senza 
però fornire una delle tante mensurae che conosciamo; e infine suggerisce di scri
vere sulle lamine di legno « alphabeti littere dupliciter ita: A.B.C.D.E.F.G.A.B.C. 
D.E.F.G.H. ut citius modulator possit scire, quam linguam debeat tangere » (pro
babilmente la lettera H finale vorrebbe essere una A). Poiché tuttavia, come 
si diceva, l'Anonimo non dà nessuna effettiva misura delle canne, è impossibile 
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sapere se la sua scala corrisponda a una doppia ottava di la oppure a una di do. 
È dato però fare una congettura: essendo l'Anonimo probabilmente di estrazione 
tedesca, egli non poteva ancora conoscere il sistema alfabetico «italiano »; è più 
facile quindi che egli si servisse delle stesse lettere usate da Notker, per desi
gnare le stesse note. Mentre però Notker prevede una scala assai più ampia, 
iniziante dal Sol basso, il nostro Anonimo si accontenta dell'accordatura in Do 
già descritta da Ucbaldo. 

Prima però di arrivare alla scala notkeriana, l'accordatura dell'organo attra
versa (com'è naturale) una fase intermedia, durante la quale il sistema « strumen
tale » finisce coll'adeguarsi a quello « vocale » di Ucbaldo, ricalcato sui modelli 
greci antichi; tale passaggio è favorito dalla diffusione del monocordo. 

8. Gerberto di Aurillac 

Uno scritto particolarmente degno di essere ricordato è, a questo proposito, 
il trattato Mensura fistularum et monochordi, meglio designato dal suo incipit 
« Rogatus a pluribus » 304

• In esso vengono ottenute, in base a complicati calcoli 
derivati da quelli di Boezio e via via semplificati, le misure per il monocordo e 
per le canne dell'organo; queste ultime leggermente modificate rispetto a quelle 
del monocordo, in base a misurazioni ricavate dal diametro delle canne. Il risul
tato finale è una scala di due ottave di la, senza si bemolle, le cui note singole 
sono contrassegnate dall'alfabeto F-F, che ben conosciamo. E quanto all'uso di 
questo alfabeto, l'autore così si scusa: 

«Non quaeraris, aut ignorasse putes nos quod literas vel notas, quibus Boetius utitur, non 
posuerimus; quod propter facilitatem, et ut melius agnoscerentur, factum est ut eis potius literis, 
quibus organa nostra notata sunt, hos numeros praesignaremus » 305

• 

(Non lamentarti, o non credere che noi abbiamo ignorato di non avere apposto le lettere 
o segni dei quali si serve Boezio; poiché è avvenuto che noi, per facilitare e per farli meglio 
riconoscere, abbiamo fatto precedere questi numeri piuttosto da quelle lettere, con le quali sono 
segnati i nostri organi). 

Nell'edizione del Gerbert questo trattato è posto sotto il nome di Bernelinus, 
come il trattato immediatamente precedente (Cita et vera divisio monochordi, che 
con questo non ha nulla a che fare), come se si trattasse della prosecuzione di 
un'unica opera. Già era stata riconosciuta falsa la paternità di Bernelino ( mate
matico francese del X-XI secolo), per la Cita et vera divisio 306

; ne consegue anche 
la falsità dell'altra attribuzione. Il Gerbert copia i due trattati, uno di seguito 
all'altro, da un manoscritto Vaticano nel quale essi sono effettivamente preceduti 
da una Praefatio abaci di Bernelino. Nello stesso manoscritto sono contenuti anche 
alcuni scritti di Gerbertus, cioè Gerberto di Aurillac, poi divenuto papa col nome 
di Silvestro II ( 990-1003), famoso esperto di matematica, filosofia, teologia, e 
dalla vita assai avventurosa. Egli infatti compì i suoi studi in Catalogna, poi 
insegnò a Roma e a Reims; quindi fu nominato abate di Bobbio, e successiva-
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mente arcivescovo di Reims; divenne in seguito segretario di Ottone III e arci
vescovo di Ravenna, finché salì la cattedra papale. 

Fu forse proprio la presenza di alcuni scritti di Gerberto di Aurillac nel 
codice in questione (Vat. Regin. lat. 1661) a mettere dapprima sull'avvise il 
musicologo dei nostri giorni Smits van Waesberghe: certo egli già fin dal 1957 
si pose l'interrogativo se per caso la Mensura fistularum non fosse opera del dotto 
francese 307

• Nel 1959 tale dubbio era divenuto certezza 308
, ma senza che nessuna 

prova documentaria intervenisse a puntellare questa convinzione. A una lettera 
che personalmente scrissi all'illustre studioso per rendermi conto delle sue ragioni, 
egli rispose il 15 maggio 1976, rivelandomi di essere rimasto colpito dalla con
formità dello stile letterario del supposto Bernelino con quello di Gerberto di 
Aurillac. 

Ora l'edizione critica del trattato, curata da K.-J. Sachs, reca come più antico 
e autorevole codice di questo testo il manoscritto della Biblioteca Nacional di 
Madrid 9088 (scritto in Spagna nel XII secolo): e proprio in tale codice il testo 
« Rogatus a pluribus » è preceduto dal titolo Gerbertus de commensuralitate 
fistularum et monochordi cur non conveniant 309. 

Sappiamo che non sempre le attribuzioni dei trattati medievali sono degne 
di fede; occorre perciò convalidare la nostra almeno con qualche notizia, che ci 
parli di Gerberto di Aurillac in relazione all'arte organaria. E infatti la notizia 
non manca, e ce la fornisce Gerberto stesso nel suo epistolario. Così egli scrive 
da Bobbio nel 986 a Geraldo, abate di Aurillac: 

« Organa porro et quae vobis dirigi praecipistis in Italia conservantur pace regnorum 
facta » 310

• 

(Inoltre gli organi e le altre cose che avete dato disposizione di mandarvi sono conservàti 
in Italia, essendo stata fatta la pace fra i regni). 

E nel 987 ancora Gerberto scrive ad Aurillac al successore di Geraldo 
Raimondo: 

« At quoniam domina mea Theophania imperatrix semper Augusta ( ... ) proficisci me secum 
in Saxoniam iubet ( ... ), nunc non habeam, quod certum scribam super organis in Italia positis ac 
monacho dirigendo, qui ea conducat » 311

• 

(Ma poiché la mia signora Teofania, imperatrice sempre Augusta, ( ... ). mi comanda di partire 
al suo seguito per la Sassonia ( ... ), al momento non posso scrivere nulla di sicuro circa gli organi 
depositati in Italia e circa la possibilità di dirigere a voi un monaco, che li conduca a destinazione). 

Le ragioni stilistiche prospettate dallo Smits van Waesberghe coincidono 
dunque sia con l'attribuzione a un Gerbertus dell'opera « Rogatus a pluribus » 
nel migliore manoscritto che la contiene (fatto che peraltro K.-J. Sachs non 
rileva), sia con il particolare biografico, che ci rivela Gerberto preoccupato di 
fornire organi agli abati di Aurillac. La paternità dello scritto non dovrebbe dun
que più essere messa in dubbio. 
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NOTE AL TESTO 

* Le opere citate sono indicate in nota col semplice cognome dell'autore e con l'aggiunta 
eventuale di un numero di serie, che rimanda a scritti diversi dello stesso autore; in altri 
casi si dà il titolo di opere anonime; in altri ancora la sigla di antologie o collane delle quali 
le opere in questione fanno parte. Si troveranno gli estremi bibliografici completi delle singole 
opere nell'Indice bibliografico, disposto in ordine alfabetico per comodità di consultazione; tale 
indice è integrato da un indice delle sigle bibliografiche. 

' BURLE p. 55. 
2 GERBERT l, vol. II, p. 146; BURLE, p. 57, n. Circa l'esatta dizione del luogo d'origine 

(Réome, anziché Réomé, come finora si è comunemente scritto), v. GUSREE in AURELIANUS 
REOMENSIS, CSM 21, p. 14. 

3 Vedi ad es. BUHLE p. 6, n.; REESE pp. 155-156. Il problema del vero appellativo di 
questo autore è ancora aperto: cfr. GALLO 2, pp. 82, 84. 

4 ROKSETH p. 461; BACHMANN pp. 83, 127. 
5 GERBERT l, vol. II, pp. 147 (« Joannf:s Aegidii»), 149, 153; BURLE p. 67, a proposito 

della diffusione dell'organo in Spagna ai suoi tempi; BACRMANN pp. 3, 5; CATTIN pp. 171, 
173. Quest'ultimo autore riporta anche in traduzione un passo di Egidio di Zamora (« Gill 
de· Zamora ») sugli strumenti musicali e sulla musica strumentale, p. 213. 

6 v. RORLOFF 2. Qui si continuerà tuttavia ad usare la più familiare lezione « Grocheo », 
compatibile con una versione italiana del nome. 

7 A proposito di Gerolamo di Moravia v. MARILLON, III, p. 14; SACHS l, p. 140; 
id. 2, pp. 79-181; id. 3, p. 276; PANUM, pp. 361, 385-388; HAYES, p. 530; BACRMANN, 
passim; TINTORI II, p. 686. 

8 ROKSETH, pp. 457, 461; RARRISON, p. 322 segg. 
9 GERBERT l, vol. Il, p. 123; COUSSEMAKER l, p. 175; PANUM p. 293; SACHS 3, 

p. 271; BESSARABOFF p. 340; RAYES p. 544; STAUDER p. 120. Fa eccezione BACRMANN 
(p. 105 e n.), che giustamente fa rientrare questa descrizione nell'anonimato. 

10 TINTORI, vol. Il, p. 644. 
" GERBERT l, vol. Il, passim; COUSSEMAKER l, id.; WEWERTEM id.; BUHLE 

id.; PANUM id.; ROKSETR id.; RAYES id.; ecc. Fra gli studi specifici più recenti è quello, 
assai interessante, della MONTEROSSO V ACCRELLI sulle testimonianze offerte dal Boccaccio. 

12 Ad es. BUHLE, p. 52 segg. (contiene anche bibliografia anteriore), p. 104 segg.; SCHMIDT-
GoRG; MARRENHOLZ; K.-]. SACRS. 

"GERBERT 2; COUSSEMAKER 2. 
14 De speculatione musice, in CS l, pp. 182-250; capitolo De cymbalis faciendis, p. 208 a-b; 

ed. CSM 14, p. 85. 
15 Cymbala (v. Indice bibliografico). Sull'argomento vedi anche SMITS VAN WAESBERGRE 

4, pp. 32-33. Per la parte iconografica v. ibid., passim; inoltre SEEBASS I, pp. 53-55 e II, 
passim. Il termine cymbalum più tardi indicherà anche altri strumenti a percussione; un 
« cembalo » si incontra più di una volta nel Decamerone del Boccaccio col significato di « tam
burello a sonagli»; cfr. MONTEROSSO VACCHELLI, pp. 321-322. 

'
6 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 4, p. 31 segg.; iconografia ibid.; fig. 12-15. 

17 BOEZIO, I, 10, pp. 196-198. 
18 Sulla derivazione della teoria romana da quella greca, vedi RICRTER. 
19 Cfr. FERRARI BARASSI p. 13. Questa osservazione mi era stata gentilmente segnalata 

dal Prof. Pietro Righini. Vedi anche CRAIGNET, t. I, p. 134: « Les rapports réels des 
sons ne sont pas ceux des tensions des cordes ou des poids des marteaux, mais ceux cles racines 
carrée~ des forces de tension ». Però dice P. TANNÉRY, Mémoires scientifiques, II, pp. 440· 
441, citato da CAPPARELLI, l, p. 524, nota a piè pagina: «Se il principio della radice qua
drata non è enunciato dagli antichi riguardo alla relazione dei pesi tensori, mi sembra inconte
stabile che essa sia stata ugualmente riconosciuta». Vedi anche CHARTIER l, pp. 191-192. 
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Esiste presso i cinesi una leggenda quasi identica: cfr. MA HIAO-TSIUN, ~ musique Chinoisf. 
in Histoire de la musique (v. Indice bibliografico) l, pp. 284-285. Può darsi che ques~a ana~og.ta 
sia dovuta ai rapporti commerciali e culturali che gli antichi cinesi ebbero . con gli . arabi,, m 
gran parte eredi della civiltà greca (v. LE BON pp. 33, 6~, ?9-70). Devo l'mformaz10ne c1rca 
gli influssi arabi sulla cultura cinese all'esperta smologa Gmlla Marzotto Caotorta Valdettaro. 

20 Vedi ad es. PANUM pp. 188 segg.; SACHS l, s.v.; SACHS 2, pp. 142-143; SACHS 3, 
pp. 268-271; TINTORI I, pp. 546-547, Il, pp. 601-602. 

21 WANTZLOEBEN; SMITS VAN WAESBERGHE 2, pp. 151-185; id. 3, partic. p. 5 
segg.; id. 4, pp. 31-33 (iconografia in quest'ultima opera, figg . 30-34); CHAILLEY 2. 

22 Cfr. PANUM p. 190. . 
23 BOEZIO IV, 6-12, p. 318 segg. Boezio aveva preso quest'ordine da T~lemeo, il quale 

però lo aveva disposto in successione inversa, corrispondente a una scala dtscendente. Cfr. 
SMITS VAN WAESBERGHE 3, pp. 4-5. 

24 Questa è la seconda delle due diverse serie alfabetiche derivanti rispettiva~ente dall~ 
divisione boeziana del monocordo nel genere diatonico (IV, 5, p. 314 segg.) e nel tre genen 
(v. nota precedente). Entrambe sono riportate, insieme con gli schemi di divisione, .da SM~TS 
VAN WAESBERGHE 2, pp. 156-157. Della seconda divisione però egli prende m conside
razione ancora solo il genere diatonico. Vedi anche POTIRON 2, p. 61 segg. 

25 De musica, nel libro III delle Ethymologiae (v. Indice bibliografico). 
26 A proposito dello Pseudo-Alcuino (v. Indice bibliografico) e di Aureliano, cfr. HUGLO 

4, p. 47 segg.; GUSHEE in AURELIANUS REOMENSIS, (pp. 40-41, sul capitolo De octo 
tonis di Aureliano, in gran parte derivato dallo Pseudo-Alcumo). Cfr. anche FERRARI BA
RASSI p. 6 segg., p. 48. 

27 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE l ; PIRROTTA l, p. 225 segg. ; HUGLO 5; ulteriori 
notizie e dati bibliografici in FERRARI BARASSI. 

" v. HtJSCHEN l ; CHARTIER l, 2; FERRARI BARASSI, p. 22 segg. 
29 Epistola de armonica institutione, ed. Chartier 2, p. 34; cfr. GS I, pp. 245b-246a. 

Sull'estetica di Reginone di Priim vedi DE BRUYNE, I, pp. 313, 315-316; OBERTI ; CHAR
TIER l pp. 145-146; PIRROTTA 2, pp. 15-16. 

30 Cfr. CHARTIER l , pp. 25-27, 203; FERRARI BARASSI, pp. 22-23 e n., p. 52. Tale 
interpretazione allegorica verrà ripresa anche nella Musica Enchiriadis: cfr. JONES p. 94; 
DRONKE; secondo HUGLO 5 (p. 146) l'aggiunta di questo brano alla Musica Enchiriadis è 
posteriore al trattato stesso. 

31 Cfr. PIETZSCH p. 48 segg, (vi sarebbero nel pensiero di Reginone influssi di Cassio
doro e di scrittori arabÙ; CHARTIER 2, nota 21 (la distinzione risale già per quan~o ri~arda 
la musica artificialis, a Remigio di Auxerre; inoltre tutta la parte centrale del trattato d1 ~egmone, 
quella non riguardante la modalità ecclesiastica, non sarebbe sua originale, bensì d1 qualche 
allievo o successore). In realtà la classificazione della musica in contemplativa (theoretiké) 
e attiva (praktiké) e il riconoscimento nella prima di esse dell'elemento t;aturale. (phys!k~n) 
e di quello artificiale (technik6n) risale già al teorico greco di scuola amtossemca Ansude 
Quintiliano (ed. Meibom, Il, pp. 5-9; ed. Winningto~-lngram,, I, 5, p .. 6); . . . . 

Sarebbe ancora da chiarire attraverso quale tramite questi concetti stano gmntl a Remtg!O 
di Auxerre, e di lì a Reginone ; forse davvero attraverso il filtro della cultura araba, per 
molti aspetti erede di quella greca; a meno che essi derivino invece da alcune definizioni di 
Boezio (vedi parte Il, cap. 3 della presente opera). 

32 GS I, p. 233b. 
33 GS I, pp. 232 a-b (a proposito dei toni nella musica naturale e nell'artificiale; v. PER 

RARI BARASSI, p. 31). 
34 GS I, 235 a-b. Egli cita come sua fonte Cicerone, ma è lampante anche il ricorso a 

Boezio I. l, pp. 186-187; si potrebbe aggiungere anche lsidoro di Siviglia (GS I, pp. 20b-21a). 
35 WEAKLAND l e 2; CHARTIER 3 e 4. A proposito della posizione storica, e quindi 

della datazione del trattato di Ucbaldo rispetto a quello di Reginone, v. FERRARI BARASSI, 
pp. 25-26, .33-35, 51-53. 

36 AGOSTINO l, I, cap. 4, ed. Marzi, pp. 98-124, passim. 
57 BOEZIO I, 34, pp. 223-224. 
34 Cfr. GURLITT; HtJSCHEN 2; SMITS VAN WAESBERGHE 4, pp. 20-21. 
39 PSEUDO-ODDONE (v. Indice bibliografico), p. 275a. Sui rapporti fra questo autore 

e quello del Dialogus de musica vedi HUGLO 4, pp. 122, 143-144, n., 149-150. 
. 

40 GS I. p. 245b. 
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" GS l, p. 213. 
42 GS II, p. 225 a-b; CSM 2, pp. 46-47. 
., GS II, p. 232b; CSM l, p. 51. 
44 Devo questa informazione all'esperto di lingue celtiche Prof. John Trumper, docente 

presso le Università di Padova e di Pavia. 
45 Cfr. WEWERTEM, pp. 223-232; GALPIN l, passim; PANUM p. 243 segg; BESSA

RABOFF p. 217 (N• 235). 
46 v. PANUM p. 124 segg.; BESSARABOFF pp. 215-216 (dove è raccola ulteriore biblio-

grafia in argomento). . . 
47 L'ipotesi, assai plausibile, è del BESSARABOFF, p. 422, n. 5?2. Egli non usa però Il 

termine specifico di peregrinatio Scottorum, a proposito della quale vedt soprattutto BISCHOFF. 
•• GERBERT l, passim; GÉROLD; WELLESZ pp. 91-97; GIANNELLI p. 26 segg.; 

QUEROL pp. 159-160; CATTIN pp. 171-172. 
•• v. HEFELE-LECLERQ, p. 212 segg. 
50 AGOSTINO l, lib. I , 4, 6 - 6, 12, ed. Marzi pp. 100-122, passim. La traduzione dei 

brani è appunto quella del Marzi. Cfr. ed. FINAERT-THONNARD, pp. 34-52, passim. 
51 BOEZIO I, 34, pp. 224-225. 
" lbid., p. 225. 
" Cfr. nota 31, ultima parte. 
54 BOEZIO I, 34, pp. 223-224. 
55 « Citaredo » era propriamente, presso i greci, chi cantava al suono della cetra, « auledo » 

chi cantava al suono dell'aul6s (equivalente alla tibia dei romani); ma sicuramente qui Boezio 
vuole intendere i semplici suonatori di cetra e di aul6s (tibia), come Agostino, il quale parlava 
più specificamente e chiaramente di citharista (o fidicen) e di tibicen. 

,. ISIDORO, cap. 9, GS I, pp. 24b-25; AURELIANO cap. 6, GS I pp. 35a-37a, inoltre 
CSM 21, pp. 70-75. 

57 Alia musica (v. Indice bibliografico). Il testo dell'autore çhiamato dallo Chailley « premier 
Quidam » è da lui pubblicato e commentato alle pp. 85-98. Lo Chailley gli assegna come data 
approssimativa 1'875 (ibid., p. 60). Quanto alla datazione dei tre autori dell'Alia (diversa da 
quella dello Chailley) da me proposta, v. FERRARI BARASSI pp. 45-46. Sull'Alia musica v. 
anche HUGLO 4, pp. 58-59. 

58 Vedi CHAILLEY in Alia musica, pp. 14-20. 
59 Questo fatto sfugge allo Chailley: « Contrairement à la rubrique, cet alphabet n'est pas 

de Boèce », Alia musica p. 181. Cfr. invece WOLF l, pp. 37-38, a proposito del monocordo 
di Boezio. 

•• Vedi Indice bibliografico. 
61 SMITS VAN W AESBERGHE 2, p. 181, si limita a riportare la t~adizione manoscritta 

del trattato, a constatare in esso l'assenza di lettere tonati e la presenza generica di relazioni 
aritmetiche; segnala inoltre l'edizione dello Schlecht. 

., Cfr. HUGLO 4, p. 66 segg. 
63 Super unum .. . , p. 45. 
64 lbid. p. 46, righe 5-7. 
65 In questo Boezio si rifaceva alla tradizione di Bacchio e di Tolemeo, i quali tuttavta 

ammettevano non otto, ma sette tropi. Un'altra tradizione, risalente ad Aristosseno, e seguita 
fra gli altri da Aristide Quintiliano, Alipio, Marziano Capella, Cassiodoro, prevedeva invece 
una successione cromatica di tropi, fino a un numero massimo di quindici. L'autore del Super 
unum applica il nome etnico tradizionale solo al tropo più basso (hypodorius) e al più acuto 
(hyperlydius) , trascurando quelli intermedi, e senza accorgersi che il termine usato per l'ultimo 
apparteneva alla serie cromatica, non a quella diatonica dei tropi, dove il tropo più acuto 
(l'ottavo) prendeva il nome di hypermixolydius. 

•• Super unum ... , p. 46, riga 10. 
67 Vedi Indice bibliografico. 
68 Sulle congetture circa la paternità della Musica Enchiriadis e degli Scolica (un tempo 

entrambi indebitamente attribuiti a Ucbaldo, fin da GS l, Praefatio, d•-d2 e p. 152), vedi MtJL
LER; su questo problema e su quello della datazione vedi HUGLO 5, pp. 145-146; FERRARI 
BARASSI, pp. 35-37, 53-55. 

•• GS I, pp. 204a segg., 209; cfr. K.-J. SACHS pp. 48-54; trad. tedesca pp. 169-172; v. anche 
HUGLO 5, pp. 148-149. 

70 GS I, pp. 207b-209a; cfr. K.-J. SACHS p. 54 ; trad. tedesca p. 172. 
tedesca pp. 169-172. 
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71 GS I, p. 209. Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 3, p. 8, n.; FERRARI BARASSI 
pp. 42-44. 

72 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 2, pp. 151-180. Tali varianti di metodo si riflettono 
anche in leggere diversità di calcolo degli intervalli interni all'ottava, alla quinta e alla quarta; 
cosicchè i gradi intermedi della scala non saranno omogenei in tutti i tipi di «accordatura». 

73 Vedi Indice bibliografico. Veramente il trattato non porta questo titolo nei codici 
più degni di fede; ma poiché esso si può genericamente definire come un «Dialogo sulla 
musica», è giustificata una corrispondente designazione latina. · 

74 Vedi a questo proposito i magistrali studi di HUGLO 2 e 3; cfr. anche id. 4, pp. 166-168. 
75 GS I, pp~ 252-253a. 
76 Vedi ad es. le seguenti miniature: cod. Wolfenbiittel Gud. lat. go 334, f" 2v (1100 c.), 

riprodotta in SMITS VAN WAESBERGHE 2, tav. 20 contro p. 160 e SEEBASS II, 79; 
cod. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 2599, f" 193 (XIII sec.), riprod. in SMITS 
VAN WAESBERGHE 2, tav. 22 contro p. 176, e id. 4, p. 83, fig. 30; cod. Wien, 6sterrei
chische Nationalbibliothek, Cpv 51, f" 35v (XII sec.); v. id. 2, tav. 21 contro p. 161; id. 4, 
p. 83, fig. 31. 

77 Sull'iconografia del re Davide nei Salteri medievali cfr. STEGER. 
78 Vedi SEEBASS I, p. 111 segg.; Il, passim. 
79 Prologus in Tonarium, GS II, pp. 75-76a. 
80 GUIDO D'AREZZO l, GS Il, p. 8b; CSM 4, pp. 125-126; id. 4, GS Il, p. 49a. A 

proposito della progressiva inimicizia di Guido per il si bemolle, cfr. OESCH l, p. 84. 
81 BOEZIO, IV, 17, pp. 345-348. Cfr. nota 65. 
82 Le indicazioni t e s ( = tono, semitono) sono riprodotte in senso verticale, e con alcuni 

errori, in GS I, p. 113. Le lettere alfabetiche sono presenti nella migliore tradizione mano
scritta del testo di Ucbaldo: cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 3, pp. 6-8. Tale lezione è 
confermata anche nell'edizione critica della Musica di Ucbaldo in corso di pubblicazione (v. 
CHARTIER 3 e 4). 

83 Cfr. POTIRON l. 
84 Cfr. GS l, p. 118. Nello schema riportato dal Gerbert, da me «sciolto» per maggiore 

chiarezza, le note sono disposte verticalmente anzichè orizzontalmente, e dall'acuto verso il 
grave. Su questo argomento cfr. RIEMANN l pp. 17-18, 30-31 (egli chiama questo tipo di serie 
alfabetica « frankische Notation »). SMITS VAN WAESBERGHE 3, p. 10, attribuisce queste 
lettere ucbaldiane al monocordo (in alternativa ad altri strumenti), poiché in questo scritto 
egli ritiene ancora il trattato di Ucbaldo posteriore alla Musica Enchiriadis (v. anche id. l 
pp. 95-99). Si ricrederà in seguito: id. 4, p. 13. Anche di queste lettere alfabetiche è gàrantit~ 
l'autenticità (CHARTIER 3 e 4). 

85 GS I, p. 162; v. anche p. 161, in basso. Per la disposizione originale di questo dia
gramma nella tradizione manoscritta e per il suo significato, v. SMITS VAN WAESBERGHE 3, 
pp. 9-10. 

" Vedi HUGLO 2, p. 148; id. 3, p. 143; id. 4, pp. 168, 182 segg. Tale notazione era 
usata sistematicamente nell'archetipo del Tonario; nelle copie posteriori ne rimangono sola
mente alcune tracce, aggiunte alla notazione neumatica. 

87 Cfr. HUGLO 2, p. 152 n.; id. 4, pp. 220-221. 
88 Vedi GALLO l. 
89 Vedi SMITS VAN WAESBERGHE 2, pp. 47, 214-220; HUGLO 3, p. 145 n. 33· id. 5 

pp. 150-151. . ' ' ' 
90 Cfr. nota 39. 
91 GS I, pp. 266 segg., 272b. Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 2, pp. 171-172, nn. 36 

37, 38. Lo Pseudo-Oddone arriva anche ad anticipare l'aggiunta guidoniana delle note superacuta; 
si h, si, do, re, espresse in lettere greche (GS I, pp. 273-274: l'edizione è però bisognosa di 
emendamento, perché in alcuni loughi scorretta). Cfr. RIEMANN 2, pp. 61-64; HUGLO 2, 
p. 143 n., 144 n. 

9' Cfr. SMITS V AN WAESBERGHE 2, p. 162, n. 14. A proposito della serie A-P 
sia con partenza da do, sia con partenza da la, v. anche WOLF, I, p. 39 segg.; APEL p. 21: 

93 Vedi HUGLO l. Su questo tipo di notazione cfr. anche CORBIN. 
94 Montpellier, Facoltà di Medicina, H. 159: cfr. PM, 1• serie voll. 7-8 1901-1905 con 

ed. facsim. Vedi HUGLO l bis. ' ' ' 
95 Cfr. HUGLO l, p. 226 n. 
96 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 2, p. 166, n. 21 e p. 168 n. 27. La prima di 

queste due divisioni del monocordo è quella del cosiddetto « Anonim~ I» (GS I, p. 331; 
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RIEMANN 2! p. 6~) .. La tradizione manoscritta relativa a quest'autore lo fa ritenere originario 
della Germama mend10nale. 

97 Cfr. WOLF, vol. I, p. 38; REESE pp. 167-168. Cfr. invece APEL p. 21. 
• 

98 RIEMANN l (p. 28 segg.) la chiama però, come abbiamo già visto « frankische Nota
~lon », perché diffusa, a. suo avvi~o, nel territorio dei Franchi. Egli la f~ risalire senz'altro, 
m 9ual?-to vera e propna « notaziOne », a Ucbal~o .di. Sa~nt-Amand. WOLF (l, pp. 39-40), 
la nfensce so~o a No.tker ~~beo. APEL (P,· 21) s1 hmita mvece a constatarne genericamente 
la presenza nel trattati teonc1; ne tratta pero a proposito degli strumenti a tastiera. 

99 Venezi~, Bibl. ~arciana, lat .. Z 497 (olim 1811), codice scritto in Italia nel sec. Xl. 
Tal~ man~scntto .non e catalogato ~n FISC~ER (RISM). Una riproduzione fotografica dei ff. 
146 -147 s1 trova m GALLO l, fuon testo. L autore tuttavia non commenta le lettere alfabetiche 
apposte allo schema di divisione del monocordo. Un codice di provenienza francese recante la 
ste~sa serie ~-F, è q:rello c~mservato. a Milano, Bibl. Ambrosiana, M. 17 sup. (Xl-XII secolo), 
scr1tto per 1l collegiO capitolare d1 Laon: cfr. SMITS VAN WAESBERGHE in GUIDO 
D'AREZZO l, CSM 4, p. 40; FISCHER p. 59. A proposito della provenienza e della datazione 
del codice, quest'ultima variamente stabilita secondo diversi autori vedi EGGEBRECHT
ZAMINER, p. 41. Per la divisione del monocordo qui contenuta, vedi SMITS V AN W AESBER
G~. 2, p. 159, n. 5. Qu~ndo ai codici d'origine tedesca, riportanti la stessa serie alfabetica, 
v. tbtd., pp. 159-166, passzm. 

100 Vedi ibid., p. 167, nn. 23, 24, 25. 
101 Cfr. RIEMANN l, pp. 34-36; ed. p. 297 seg., n. 2b (il Riemann è però persuaso trat

tarsi ,~i Notker Balbulus); SMITS VAN WAESBERGHE 2, p. 165, n. 20. 
GS I, pp. 96-102. Il Gerbert attribuisce esattamente il trattato a Notker Labeo 

(ibid., p. 95). 
103 Limitatamente allo schema riportato in GS l p. 274. 
::: Cfr. SMITS VAN WASBERGHE 2, pp. 151-152; p. 172, nn. 38 e 39; pp. 173-174, n. 43. 

. . GS Il, p. 46 a-b. qr .. SMITS ,V4N ~AESBERGHE 2, p. 172, n. 39. A proposito dei 
tltoh _comunemente assegnati a1 trattati d1 Gmdo e alla realtà della tradizione manoscritta vedi 
SMITS VAN WAESBERGHE in GUIDO D'AREZZO 3 p. 16. ' 

106 GS II, pp. 44b-45a. ' 
107 GS II, pp. 45a-46a. Sul valore pedagogico di questa invenzione di Guido peraltro 

estra~~a alla .f~tura pratica della solt;nisaz~one, cfr. SMITS V A~ W 4ESBERGE~E 2, p: 94 segg. 
... Cfr .. zbz~., p .. ~20. A proposito d1 questa «mano», del suo1 precedenti e dei suoi suc

cesslVl 1mp1egh1 teonc1, v. ancora ibid., p. 114 segg.; inoltre SMITS VAN WAESBERGHE 4 
PP~ 120-143 (c<;m abbonda~te documenta~io~e iconografica). Nemmeno in questo campo Guid~ 
puo avere apphcato la tecmca della solm1saz10ne, perfezionata intorno al 1200. 

109 GS II p. 232 b; CSM l, p. 50. 
110 SACHS 3, p. 270. 
111 L'unione delle sillabe sol-fa-re è giustificabile ipotizzando un esacordo iniziante dalla 

n?stra J?-Ot.a re, inserito fra un esacordo di do e uno di fa. La nota designata dalla combina
ziOne d1 s1l!abe sar:b~e u~ sol, l?~sto dopo ~n fa diesis. Una tale possibilità è contemplata (ma 
n~m. certo m termm1 cos1 prec1s1) dal cos1ddetto Anonimo Vaticano (v. ZAMINER Indice 
b1b!10gr~fico), della fiJ?-e del XI~ seco!o o inizio. del XIII): « semper oportet quod qu~ndo mi 
camtur m be fa b m1,. q~od a.hud. m1 c.antetur 1n ~ u~ altum et fa in g sol re ut... » (p. 85). 
Questo trattato segna 1ns1eme 1 pnmord1 della solm1saz10ne e della musica falsa. 

112 CS I p. 365 b. Questo trattato prevede effettivamente, entro una serie di cruces o note 
alterate, anche un suono intermedio fra il sol e il la. ' 

• 
113 ~ edi ad e;s. il monocordo di piccolissime dimensioni raffigurato in ùn perduto mano

scntto d1 St.-Blas1en, del XIII secolo, riprodotto in facsimile in GERBERT l, vol. II, tav. 
XXXIV, n. 23. 

114 W. ODINGTON in CS I, pp. 205-207. Egli adotta però ancora il sistema alfabetico 
« normanno », arricchito del gamma, del si bemolle grave e delle note superacute (fino alla 
lettera S). Cfr. anche ed. CSM 14, p. 84. 

" 5 CS II, pp. 220b-223a. Circa la paternità dello Speculum, vedi GALLO 2, pp. 86-87, 89. 
116 GS l, pp. 273b-275a. 
117 ~edi a~ es. il cal~olo del semitono in Ge;r?lamo di Moravia, CS I, p. 72b; ed. Cserba, 

p .. 148: 1l semitono cor~1sponde ancora alla trad1z1onale frazione boeziana 256/243, là dove la 
m1sura del De sznemems darebbe 18/17, e quella prospettata dal Sachs 16/15: sempreché si 
voglia considerare l'intervallo alla maniera classica, in senso discendente. Se invece lo si calcola 
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in senso ascendente, numeratore e denominatore vanno invertiti: si ottie~e quin~ ri.spettiva
mente 243/256 (G. di Moravia), 17/18 (De ~inemenis), 15/16 (Sa~hs). Lappross~aztone del 
Sachs alla misura boeziana è leggermente superiore a que~a del De stnemenzs. Ma bts~g~a tene! 
conto del fatto che il semitono rappresentato dalla fraztone 256/243 (o 2~3/2~6) e. 11 se~nt
tonium minus 0 limma, cioè il semito~o comunemente . usato nella scala ~1atomca J?ltagonca, 
non il semitonium maius o apotome, nsult~nte . dalla ~1fferenza fra tono mt~ro e hmma. Se 
quindi nella figura presa in esame l~ scala e m1surata m. se.nso ascendente, btsogn~rebb~ con
cepire un intervallo di limma a partire dal Sol _basso, q~m~1 un L~ bemolle. Sapptamo mvece 
che nelle prime scale organistiche comprendenti alteraztom cromattche al la bemolle fu pr7 
ferito il sol diesis (v APEL 2 s.v. Temperament; inoltre STAUDER p. 142). In tal caso il 
rapporto suggerito dai De sine~enis risulta più accettabile degli altri due. Biso!lna .tener ~o~to 
inoltre del fatto che dal XIII secolo in poi le misure pitagoriche vengono v1a v1a sostitUite 
da altre più sofisticate (cfr. SMITS VAN WAE~BERGHE 4, '?· 162). Non ho,potuto appurare 
da dove il Sachs abbia ricavato la sua misura dt 1/16 (a parttre dalla nota pm bassa del mo-

ocordo) il che significa 15/16 per il resto della corda, cioè la parte realmente risuonante. 
Forse egii ha preso come base la misura del monocordo e delle can!le dell:organo .dello ~se~do
Bernelino (GS I, p. 329b) sostanzialmente derivata da quella d1 Boez1o (ve~! .ques~u~uma 
schematizzata in SMITS VAN WAESBERGHE 2,, p. 157):. quest~ d.educe tutti 1 suo! mter
valli in senso discendente (il che si ripete anche m t!attatt postenort); pe~tant<;> per ottenere 
un intervallo di tono discendente si divide un tratto dt c~rda p~r 8, e gh s1 ag!l1~nge un altro 
ottavo (totale 9/8). Ne conseguirebbe che per ott~nere tl semttono occo~ra d1~1dere pe! 16; 
in tal caso però il rapporto risultante non sarebbe ptù 16/1~, ~a 17 /l~; e 1l ~em1~ono o ltmma, 
se calcolato a partire dal La, verrebbe a scendere sul Sol d1es1s; ma l appross1maz10ne al valore 
pitagorico sarebbe meno buona; inoltre la corda dovrebbe essere allungata! 

"' Flamenca, 607-610 (ed. Lavaud-Nelli): cfr. LÉVY-APPEL, V, pp. 95-96; WARTBURG, 
vol. 7, 1955, pp. 540-541. 

119 HA YES, pp. 546, 552 n. 
110 GS Il, p. 183a. 
121 Ibid., pp. 185b-186b. Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 2, p. 177, n. 51. 
122 SMITS VAN WAESBERGHE 2, pp. 169, 171, n. 35. . 
m Cfr. MENÉNDEZ PIDAL; SEEBASS l, pp, 63-70; FARMER, paSSlm. 
124 Vedi a questo proposito SACHS 3, pp. 270-271, 338. 
m GS III, p. 283b; SMITS V AN W AESBERGHE 4, pp. 160-161. 
126 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 4, p. 164.. . . . . 
127 De plana musica: « Videndum est de falsa mus1ca que mstr~mentts,.musl~ahbl!s multum 

est necessaria specialiter in organis » (CS I, p. 166b). A proposito dell1denttficaz1on~, della 
collocazione ~ronologica di Giovanni di Garlandia e del suo trattato De plana mustca, cfr. 
REIMER, in GIOVANNI DI GARLANDIA 2, vol. l, pp. 11-12. 

128 Cfr. parte I, cap, 3, pp. 11-12. . . 
129 La PANUM (p. 190) spiega il termine « parafonico » con comparmg = comparativo. 
130 Vedi ad es. HICKMANN, figg. 61 p. 99; 62 p. 101; 99 e 100 p. 131. 
"' v. FARMER, p. 106. . . I d' b'bl' 
m Mss. Madrid, Escorial B j 2 (riproduzione: Canttgas de Santa Marta (v. n 1ce 1 lO-

grafico) e Madrid, Esccorial T j l. Vedi anche RIBERA. 
"'Cfr. WARTBURG vol. 7, 1955, pp. 540-541. . . . . . .. 
134 La congettura è del Prof. Onofrio Carruba, docente dt dlsClJ?line lmgu':Suche p:esso I; 

Università di Milano e di Pavia. BLOCH-WARTBURG (s.v. Mandolme) parla mvece d1 «alte-
ration inexpliquée du latin pandura ». . . 

qs WARTBURG vol. 7, p. 540. Vedi RUIZ, 233, p. 477. FARMER (p. 106) 1denttfica 
erroneamente la tunbur o tanbur araba con lo strumento detto dal Ruiz atanbor _(in rea~tà atabor, 
cfr. RUIZ 1227, p. 475), che è in realtà il grande tamburo a due facce, detto m pemano tabzr 
e in arabo tabl; cfr. WARTBURG, vol. 19, p. 174; FARMER p. 19~. 

" 6 Onomasticon, IV, 9, 60. Cfr. PORCELLINI, IV, p. 485. Ved1 anche FL~~SCHH.AUER, 
passim. Lo stesso termine designava però, in epoca greco-romana, anche la « smnga d1 Pan » 
(vedi oltre). . . . . . 

137 Questa è la lezione tratta dall'edi~ione critica del_ Coromu~as, ~entre m. quas1 tutti 1 
manuali il nome del secondo strumento s1 trova « modermzzato » m guttarra latma. V. RUIZ, 
1228, p. 475. Cfr. SACHS 3, p. 252; HAYES p. 549 e FARMER p. 106:. l~tyna. PANUM 
(pp. 456-457 e fig. 374) identifica la guitar;a. mo~isca con .una mandor~ a <:av!gher~ tondo. 

m Manoscritto già conservato nella Btbliotheque Nattonale et Umvers1ta1re dt Strasburgo, 
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ma distrutto nel 1870. Ne esiste un'edizione in facsimile (v. HERRADE DE LANDSBERG, 
Indice bibliografico). 

"' V. GERBERT l, vol. II. 
140 Vedi illustrazione intera in SEEBASS II, 26; gli strumenti in particolare in STAUDER 

p. 109, fig. 158. 
141 WARTBURG, vol. 2, 1940, s.v. Cithara. 
142 A proposito della tromba marina o Trumscheit dal medio evo in poi, vedi PANUM 

p. 252 segg.; SACHS 3, pp. 290-292. 
"' V. PANUM p. 263 segg.; STAUDER p. 227. 
'
44 SACHS 3, pp. 137-138. 

145 FLEISCHHAUER pp. 131, 133; figg. 75-78. 
146 A proposito di questo strumento nell'Iran, v. PANUM pp. 207-209; SACHS 3 pp. 251-252. 
147 Stuttgart, Wiirttenbergische Landesbibliothek, Bibl. fol. 23. Psalter, f• 40. Esiste una 

edizione facsimile di questo Salterio (v. DE W ALD, Indice biblogr.). Questa pagina miniata 
è riprodotta anche in SEEBASS II, 93. 

148 PANUM p. 253, fig. 207. 
14

' I bid., fig. 208. 
150 De musica lib. I, ed: Meibom p. 8; lib. II, p. 101; ed. Winnington-lngram, I, 5, p. 6; 

II, 16, p. 85. Per una classificazione greca degli strumenti diversa da quella di Aristide, v. TIN
TORI, l, p. 2. 

151 Enarratio in Ps. CL, PL 37, col. 1965; ed. Dekker-Fraipont vol. III (Ps. CI-CL), p. 2196. 
152 De inst. mus. IV, 3, p. 309. 
153 Ibid., I, 2, p., 187. 
154 Vedi parte Il, cap. 3, di questo lavoro. 
155 BOEZIO, l, 2, p. 189. 
'" V. Indice bibliografico; v. anche TINTORI l, pp. 5-8. 
157 V. TINTORI l, pp. 2-5. 
158 SACHS 3, p. 299. Per le descrizioni e la bibliografia relative alle moderne classificazioni 

degli strumenti, rimando di nuovo a TINTORI l, pp. 5-47. Vedi anche BROUSSARD. 
"' Vedi indice bibliografico. A proposito di questa Epistola cfr. GERBERT l, vol. II, 

passim e numerose tavole iconografiche, ibid; inoltre HAMMERSTEIN; SEEBAS l, pp. 141-142 
e II, passim. Il più antico codice contenente illustrazioni di cui si abbia notizia, il Salterio di 
Angers (Bibl. Munic. 18), della metà del secolo IX, non contiene però in particolare l'imma
gine della campana. Vedi le immagini di questo Salterio in SEEBASS II, 114. Per altre illu
strazioni dello stesso tema, v. ibid. 115, 116, 118. 

160 P 34v. Vedila riprodotta in SEEBASS Il, 119, in basso a sini.stra. Piuttosto che la 
forma della campana, essa ricorda quella dello scacciapensieri. Quanto all'immagine del Salterio 
di Boulogne, vedila riprodotta in SEEBASS II, 112. 

161 Il X Ordo è della fine del XII secolo. Vedi ANDREU, II, p. 351; cfr. anche HUGLO 6. 
162 Vedi riproduz. in SMITS VAN WAESBERGHE 4, p. 157 fig. 95, SEEBASS II, 41. 
163 GS I, p. 16b. 
164 GS l, p. 24b. Altrove lsidoro riporta letteralmente il passo sopra citato di Cassiodoro 

(ibid., p. 23a). 
165 Navigatio Sancti Brendani, ed. M.A. Grignani, Milano 1975 (devo alla Dott. Grignani, 

dell'Università di Pavia, la segnalazione di questo passo). Cfr. GEROLAMO DI MORAVIA, 
cap. 18: De campanarum in horologiis musicum sonum debite exprimentium formationibus 
(CS l, p. 73a; ed. Cserba p. 149). In realtà il capitolo tratta solo delle quantità di metallo da 
assegnare a ciascuna campana, secondo il classico metodo di misura. 

166 V. HUGLO 6; v. anche GERBERT l, vol. II, p. 160. 
167 Riproduzione in SEEBASS Il, 121. 
168 GS l, p. 16b. 
169 Cfr. FLEISCHHAUER, passim. 
170 BOEZIO I, 34, p. 224 (cfr. parte II, cap. 3 della presente opera). V. anche SACHS 3, 

p. 138. Ulteriore bibliografia in FLEISCHHAUER, p. 18, n. 94. 
171 Ed. Meibom Il, p. 101; ed. Winnington-lngram, IV, 16, p. 85. 
172 Cfr. FLEISCHHAUER, passim. Il Fleischhauer identifica le tibiae Berecynthiae con gli 

auloi frigi; cfr. p. 84. A proposito dei vari tipi di auloi e di tibiae, v. SACHS 3, pp. 139-140. 
173 GS II, p. 390a. 
174 GS l, p. 22b. 
175 Torino, Biblioteca Naz. Universitaria, D.III.19, f• 33v. Riproduzione in SEEBASS Il, 119. 
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176 SACHS 3, p. 288. 
177 Vedi ad es. STAUDER p. 131 segg. 
178 MARZIANO CAPELLA p. 487, par. 916. 
179 Ibid. pp. 486-487, par. 916. 
"

0 Ibid. p. 482, par. 908. 
181 Ibid. pp. 479-480, parr. 905-906. 
182 V. PORCELLINI, IV, p. 485. 
183 MARZIANO CAPELLA p. 491, par. 924. 
184 Ibid. p. 483, par. 910. 
185 Cfr. WELLESZ p. 105 segg. 
186 AGOSTINO 3, PL 37, col. 1964; ed. Dekker-Praipont, p. 2195. 
187 GS I, p. 22b; PL 82, col. 166. 
1" GS I, p. 2la (cap. 5). 
18' V. WEGNER, passim; FLEISHHAUER, passim. 
190 Variae, I, 31, 4; cfr. WILLE p. 708, n. 
191 Variae, II, 40, l; cfr. WILLE pp. 700-701 e n. . 
192 Il bassorilievo di un sarcofago del II-III secolo d. C., conservato al Museo d1 Arles, 

mostra di profilo uno strumento forteme!lte pa~ciuto ~ dal manico sottile, e accanto ad esso, 
vista frontalmente una cetra. Nello spaz1o fra 1 due s1 vede un plettro (cfr. KINSKY p. 21! 
fig. 1): la punta del plettro rivolta verso il primo dei due strumenti fa pensare che esso glt 
fosse destinato. 

193 Cfr. DROYSEN; BACHMANN p. 59. 
194 V. ad es. SEEBASS II, 88, 90, 94, 108. 
195 Cap. 7: GS I, pp. 22a-23a. 
196 Cap. 8: GS l, pp. 23a-24. d' 
" 7 PL 30, col. 221. HAMMERSTEIN (p. 12~) iJ?-terp!eta. tale strumento come un _flauto ~ 

corteccia 0 legno di sambuco, con un pezzo mobtle msento m esso ( « de ramo arbor1s mover1 
potest » ). Il · ' 

,.. Lib. II; ed Meibom, p. 101; ed Winnington;Ingram, II, 16, p. 85. termme e attestato 
anche da Porfirio. Cfr. PORCELLINI, V, p. 321. , 

"' Cfr. PORCELLINI, V, p. 321. La voce è effettivamente di ?rigine caldaica (sabbeca). 
II termine latino sambuca è usato fra gli altri da Plauto, da Macrobto e da S. Gerolamo (nel 
citato passo della Vulgata, Lib. di Daniele). Il termine derivato ~ambucistria . s!gni~ca « su~ma
trice di sambuca». Il Porcellini non registra però un altro denvato, repenbtle m Marz1ano 
Capella: sambuci (nel sen~o di.« suonatori di s~m~uca »), ~ermin~ da lui ~ccostato ~ psaltae, 
chordacistae e hydraulae: rtspetuvamente suonaton d1 psalterzum, d1 strumenti a corde m genere, 
e di hydraulis. 

200 GS I, pp. 24 a-b. 
201 Cfr. FLEISCHHAUER pp. 85, 97, 119; figg. 47, 53, 65. 
202 Torino, Bibl. Naz., D.III.l9, fo 34: v. SEEBASS II, 119. 
203 GS l, p. 16 a. 
204 PL 36, col. 280; ed. Dekker-Fraipont, vol. l. 
205 Enarrationes in Ps. 42, 56, 70, 80, 150 (PL 36, coli. 479, 671-672, 900; PL 37, col. 1964; 

ed Dekker-Praipont, voli. 1-3, passim). 
206 Expositio in Psalterium, PL 70: In Ps. 150, col. 1052. . . . . 
207 GS I, pp. 23b-24a. Per un accenno, fatto già da Cass10d?ro (che s1 r1ch1~ma a .sua 

volta a un passo non identificabile di S. Gerolamo) alla forma d1 delta. nel salteno, vedi la 
Praefatio di Cassiodoro stesso al Libro dei Salmi, PL 70, col., 15; ed. Adrtaen pp. 11-~2: e not~ 
esplicativa. Ritengo probabile che questo passo sia stato interpolato al testo ortgm~le d~ 
Cassiodoro da copisti che conoscevano l'Epistola ad Dardanum dello Pseudo-Gerolamo; mfatu 
tale forma triangolare non si concilia colla rimanente descrizione dello strumento, « oboesum 
ventrem in superioribus habens ». 

208 PL 30, col. 221. 
209 PL 111, col. 498. 
21° Cfr. SACHS 3, pp. 115-116. . . . . 
211 Il Sachs presceglie addirittura, per esemplificare la sua du~os~aztone, una nproduztone 

ael Virdung (SACHS 3, P: 118, fig ~4), il quale a. sua ~olt~ ayra sicuramente captato la sua 
illustrazione da qualche anuco manoscritto. La stessa tmmagme e rtpresa anche dal PRAETORIUS 
(tav. XXXII, n. 4). 

212 Vedi i già citati Salteri di Angers (IX secolo) e di Boulogne (999), rispettivamente 
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ff. 13 e 2• (riproduz. in SEEBASS II, 116 e 113). Il manoscritto di Torino (f" 34) dà due forme 
di psalterium: una è un'arpa triangolare, l'altra una specie di citala con un grosso cavigliere 
rettangolare disposto perpendicolarmente in fonda al corto manico. 

213 Un'arpa di questo genere, scolpita sulla croce di Monasterboice in Irlanda in data pre
cedente all'830 (cfr. PANUM pp. 107, 109, figg. 95, 96), è disegnata più volte anche nel 
Salterio di Utrecht (ad es. fo 83; riproduz. in SEEBASS II, 96: vedi il gruppetto di persone 
all'estrema sinistra). Vedi anche il fo 5 del ms. Roma, Bibl. Vat. graec. 752, Salterio bizantino 
eseguito intorno al 1059 (riprod, in SEEBASS II, 84; un'arpa quadrangolare sta nelle mani 
del secondo personaggio in alto da sinistra); quest'ultima arpa è ad angoli retti; non cosl quelle 
di Monasterboice e del Salterio di Utrecht, le quali, fra l'altro, sono fatte a semplice cornice, 
sprovviste perciò di cassa armonica. Vedi inoltre il ms. Montecassino 132 (del 1023 c.), p. 444 
(illustrazione al De rerum naturis di Rabano Mauro; v. riprod. in SEEBASS II, 120, e, a 
colori, in Storia della musica, II, tav. XI contro p. 386): qui lo strumento, a mezzo fra un'arpa 
quadrangolare, una rotta, e una cetra antica, sta accanto a un'arpa fatta a triangolo rettangolo. 
Vedi anche il particolare di un bassorilievo del portale ovest della chiesa di St.-Agnan a Cosne
sur-Loire, riprodotto in STAUDER p. 65, fig. 86: qui le corde sono disposte diagonalmente. 

214 HAYES p. 523. 
215 Questi ultimi due termini implicano il senso del «canto», quindi dovrebbero desi

gnare propriamente il canto dei salmi o il Libro dei Salmi (devo questa informazione al Prof. 
Onofrio Carruba). Del resto anche Isidoro chiamava lo strumento del salterio anche canticum 
e lo Pseudo-Gerolamo laudatorium. 

216 Cfr. WEWERTEM pp. 156-159; PANUM pp. 168-169. 
217 GERBERT l, vol. II, tav. XXIX, n. 5. Un'altra spiegazione dell'aumentato numero delle 

corde si potrebbe però avere nell'identificazione della rotta con uno strumento diverso, ad 
esempio la nuova arpa romanico-gotica (cfr. parte V, cap. 7). 

218 Il SACHS 3 cita invece a questo proposito S. Gerolamo (p. 116). 
219 Cfr. la pandura della fig. 4. 
220 GS I, p. 23 a-b. 
221 Vedi la foto dello strumento restaurato in Storia della musica vol. III, fig. l, con-

tro p. 198. 
222 Cfr. BACHMANN pp. 37-38 e n. 
223 Cfr. nota 213. 
224 Cap. 3: GS l, pp. 32a-33a; ed. Gushee pp. 64-66. 
225 BOEZIO I, 34, pp. 224-225 (cfr. parte II, cap. 3 ). 
226 AURELIANO, ed. Gushee, p. 66. Il GERBERT 2 (p. 33a) dà, in luogo di « se iuncta », 

« seiunctum », rispettando cosl insieme la sintassi e il senso. La nota critica « iunctum » che 
appare nell'ed. del Gushee fa pensare che Aureliano, o i suoi copisti, intendessero parlare 
veramente di appartenenza, non di estraneità della musica strumentale alla scienza musicale; 
ma l'espressione di allontanamento «a musica» prova il contrario. Evidentemente il testo sta
bilito dal Gushee, anche se corretto dal punto di vista filologico, tradisce il pensiero effettivo 
dell'autore. Nella traduzione pertanto faccio conto almeno che «se iuncta » si debba leggere 
« seiuncta ». 

227 Cfr. BURLE pp. 56-58, e note a pié-pagina. Tuttavia HARDOUIN pensa che l'organo 
di Pipino fosse idraulico. Cfr. anche HUGLO 5, pp. 147-148. 

228 REESE p. 155. Le cronache del tempo relative a questo strumento parlano effettiva
mente di un organo detto « hydraulicum », o « quod Graece hydraulica vocatur »; ma non 
bisogna lasciarsi ingannare dal nome: cfr. BURLE p. 56 n. 

229 po 83; riproduzione in REESE p. 154; SEEBASS II, 96. 
23° Cfr. BURLE p. 57, n. 
231 Cfr. PARMER pp. 10, 94; figg. 78 e 79 p. 95. 
232 Cfr. parte V, cap. 3 (in fine) della presente opera. A proposito dell'organo di Aquincum 

(Ungheria), vedi PERROT p. 147; TINTORI II, p. 845-846. 
233 PL 70, coll. 1052-1053. 
234 Vedi BURLE, p. 55, n.; KINSKY, p. 20, fig. l; SACHS 3, p. 144; FLEISCHHAUER 

pp. 126-127; figg. 72, 73. La più antica raffigurazione di organo pneumatico è quella scoloita 
sull'obelisco di Teodosio I il Grande (379-395) a Costantinopoli; cfr. BURLE ibid.; WELLESZ 
p. 105 e n. 

235 SACHS 3, p. 284. 
236 BURLE pp. 57-63; a sostegno di quest'affermazione sono addotte valide prove docu

mentarie. Anche le testimonianze di Venanzio Fortunato (VI sec.) e di Aldhelm (tardo VII 
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secolo), riportate da HAYES (p. 524) fanno pensare a un uso di carattere profano dello strumento. 
237 Vedi BUHLE pp. 56-57 e note relative. 
238 Ed. CHARTIER 2, pp. 14-15; GS I, p. 236a. 
239 Ibid. 
240 I bid. Questa è la lezione dell'edizione critica del Chartier; il Gerbert dà harpa. 
241 GS I, p. 20 a. 
242 Ed. CHARTIER 2, p. 16; GS I, pp. 233b-237a. CHARTIER 2 nel suo Glossario (con 

riferimento al paragrafo 21 del testo) interpreta sibillinamente il termine musa come: _« a) 
muse; b) cornemuse ». Un cenno alla musa viene fatto anche da Johannes Affligemensis/Cotton 
(GS II, p. 233b; ed. Smits van Waesberghe, CSM l , pp. 45-55). Egli considera questo stru
mento superiore a tutti gli altri e riassuntivo delle loro proprietà, perché « humano inflatur 
spiritu ut tibia, manu temperatur ut phiala, folle excitatur ut organa ». Riesce davvero difficile 
immaginare a quale strumento il teorico si riferisca esattamente. 

243 Cfr. JOHANNES AFFLIGEMENSIS/COTTON, ibid.; inoltre SACHS 2, pp. 352, 354; 
REESE pp. 401, 507; HAYES pp. 553-555; COROMINAS, II, s.v. Gaita (pp. 612-613). Non 
mi risulta chiaro perché il Reese (p. 507), sulla base di altre informazioni bibliografiche, affermi 
che il chorus nominato da Giraldus Cambrensis (Gerald de Barry, 1147 c.-1220) come uno 
degli strumenti prediletti nel Galles e in Scozia, debba essere una variante più piccola del 
crwth o crowd. Molto più tardi Jean de Brie, detto «le Bon Berger », nel suo Vray regime 
et gouvernement des bergers et des bergères (1379 c.) dirà che dai budelli degli ovini si rica
vano le corde « de vielles, de harpes, de rottes, de luthz, de quiternes, de rebecs, de choros, 
de almaduries, de symphonies, de cytholes et de aultres instrumens » (Cfr. TOBLER-LOM
MATZSCH, VIII, 1971, s.v. Rebec, coli. 370-371). E GERSON (1363-1429; v. Indice biblio
grafico) nel I dei suoi Tractatus de canticis, p. 627, dice: « Sic chorus vocatur a non~ullis 
vulgaribus instrumentum quoddam, instar trabis oblungum et vacuum, chordas habens gross10res 
multo plus quam cithara, duas aut tres, quae baculis erutis percussae varie variant rudem sonum » 
(cfr. GERBERT l, II, p. 151). Dunque chorus o choro poteva essere anche uno strumento a 
corde: nella fattispecie la cosiddetta tamburina o tambourin du Béarn, a cassa armonica oblunga 
tenuta verticalmente e a corde percosse: una variante del dulcimer (cfr. MAHILLON. I, pp. 
374-375). Può forse identificarsi con questo strumento anche il choro nominato da Eustache 
Deschamps (VI, p. 127; v. Indice bibliografico) in una sua balade accanto a molti altri stru
menti : « choro bruit, rothe ne plaira » (rumore di choro, rotta non piacerà). 

244 PL 30, roll. 221-222. 
245 BURLE o. 46, n. 6; SCOTT pp. 455. 462, 466-467: cfr. FLEISCHHAUER p. 162. 
246 PL 37, coll. 1964, 1965; ed. Dekker-Fraipont vol. III, pp. 2196-2197. 
247 PL 70, col. 1052. 
248 Cfr. HAYES pp. 553-554: SACHS l (s.v. Zampogna) dà quest'ultimo nome sia alla 

canna singola, sia all'intero complesso di sacca e canne; cfr. SACHS 2, pp. 320, 339, 352. Il 
traduttore di HAYES a un certo punto rende con «zampogne» il termine originale inglese 
reed-pipes = canne ad ancia. BATTISTI-ALESSIO (s.v.) soiega zampogna (derivato dal latino 
symphonia) sia come «cornamusa», sia come «piffero». Il Boccaccio usava il termine sampogna 
in due diverse accezioni, cioè come strumento monocanna del tipo della cennamella, e come 
flauto di Pan pluricanna (v. MONTEROSSO VACCHELLI pp. 323-325). Nel '700 anche la 
musette potrà essere sia un tipo di cornamusa a mantice, sia la sola canna della melodia o 
hautbois t>astoral (MAHILLON, I, pp. 52-53, 437, 445). 

249 GS I p. 22b. 
25° Carm:, lib. VII, 8; ed. F. Leo in MGH, Auctores Antiquissimi, vol. IV Hannover 1885. 
251 L'etimologia proposta dal SACHS 3, (p. 261) per la parola achilliaca dal greco e chelys 

( = la lira) mi sembra forzata. 
252 Cfr. WEWERTEM pp. 153-154 (il Wewertem però oltrepassa il segno, volendo vedere 

nella chrotta e nella rotta due strumenti distinti; infatti egli identifica a torto la chrotta esclu
sivamente col crwth poi suonato ad arco); cfr. PANUM p. 128. 

251 A questo proposito vedi SACHS 3, pp. 261-268. Tuttavia il cenno di Dante sull'aroa 
come strumento irlandese, diversamente da quanto afferma il Sachs (p. ~63), non esiste nella 
Divina Commedia, dove l'arpa è nominata senza riferimenti geografici (Par. XIV, 118). Sulla 
parentela fra l'antica lira e lo strumento germanico cfr. PANUM p. 91 segg. Vedi la riprodu
zione delle immagini del ms. di St.-Blasien alla fig. 18. 

254 Cfr. COROMINAS, I, s.v. Arpa. 
255 Vedi la parte V, cap. 4, del presente lavoro. 
"

6 Quanto al perdurare di un simile modello nell'iconografia più tarda, vedi ibid. e fig. 17. 
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257 Vedi illustrazione in PANUM p. 119, figg. 110, 111. 
258 Notizie su queste raffigurazioni, e relativa iconografia, in PANUM pp. 106-109, 118-120. 
259 Cfr. KENNEY; GUIGAUD; SMITS VAN WAESBERGHE 4, pp. 6-8. 
260 Vedi illustrazione in Storia della musica, I; fig. 14 b, contro p. 261. Non bisogna tener 

conto della ricostruzione moderna di tale arpa (fig. 14 a, ibid.), che è erronea: cfr. Farmer 
ibid., p. 269 e nota 137. 

261 Cfr. PANUM pp. 120-121 e fig. 112. 
262 Ibid., pp. 94-96. 
263 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 4, pp. 7-8. 
264 Vedi PANUM p. 93, fig. 77; inoltre Miniature altomedievali lombarde, tav. III ; cfr. A. 

PAREDI, ibid., pp. 165, 172, 174. 
265 Cfr. PANUM pp. 124-125. 
266 Devo queste notizie di carattere linguistico al Prof. John Trumper, specialista di lingue 

celtiche, che ringrazio per avere appositamente studiato il problema, fornendomi derivazioni 
ben più circostanziate di quelle che qui brevemente riassumo. 

267 
Cfr. The Oxford English Dictionary, vol. II, Oxford 1933, 2' rist . 1961, s. v. t crowd. 

268 Cfr. WEWERTEM p. 151. 
269 Anche questa precisazione mi viene dal Prof. Trumper. 
270 

TOBLER-LOMMATZSCH vol. VIII, coli. 1503-1505; RUIZ 1229, p. 475. 
271 Cfr. PANUM pp. 93-96, 224-232; BACHMANN pp. 111-116; SEEBASS I, pp. 28-33· 

id. II, passim. ' 
272 RUIZ 1229, p. 475; DESCHAMPS vol. VI, p. 127 (« Autre baJade » verso 15· per 

Jean de Brie cfr. TOBLER-LOMMATZSCH vol. VIII, s.v. Rebec, pp. 370-371; qua~to a 
Gerson, cfr. WEWERTEM p. 183. 

213 Cfr. (The) Manuscript London British Museum Add. 29987 (v. Indice bibliografico)· 
v. inoltre ROKSETH pp. 126, 239 segg. ' 

274 Cfr. PANUM pp. 126, 239 segg. 
275 WEWERTEM, passim. 
276 Cfr. COUSSEMAKER l, pp. 173-174. 
277 DESCHAMPS vol. VI, p. 127 (« Autre balade»), versi 14-15. 
278 Cfr. WEWERTEM p. 155; v. anche HAYES p. 526. 
279 SACHS 3, pp. 264-265 e fig. 76. 
280 PRAETORIUS vol. II, tav. XVIII. 
281 

Per la Bibbia di Carlo il Calvo (Parigi, Bibl. Nat., lat. l) vedi riproduzione in SEEBASS 
Il, 98; per il Lezionario (Hildesheim, Dom-Bibl. 688, f" 84) ibid. 77. 

282 
GS I, p. 109a. L'ed. del Gerbert riporta erroneamente, nello schema 5 corde anziché 6 

283 Cfr. Storia della musica, III, fig. l contro p. 198. ' · 
284 Vedi ad es. PANUM p. 96 fig. 82; v. anche SEEBASS II, 80. 
285 Vedi testo e traduzione latina dei quattro capitoli De octo tonis, De tetrachordis, De 

octo mods, De mensura fistulaurm organicarum in GS I pp. 96-162. 
286 GS I, p. 23b; p. 163b. ' 
287 GS I, p. 97a. 
"

8 GS I, pp. 97b-98a. 
289 GS I, p. 109b. 
290 GS l, p. llOa. 
291 GS I, p. 110b. 
292 GS I, p. 113. 
293 De mensura fistularum organicarum in GS I, pp. 101-102. 
294 

V. riproduzione in SEEBASS Il, 103. A proposito di quest'organo vedi CHAILLEY l 
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296 Cfr. SMITS VAN WAESBERGHE 2, pp. 169-171. 
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' SACHS 3, p. 271. 
299 Vedi le immagini di VIRDUNG, carta· B• (Lyra); AGRICOLA p. 54 (Leyer); PRAE

TORIUS vol. Il, tav. XXII. Diversamente accade in Mersenne (1636) e Kircher (1650): v. illu
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300 BACHMANN p. 111. 
301 Vedi SMITS VAN WAESBERGHE 2, p. 171, n. 35. 
302 Vedi GS Il, pp. 277-278; cfr. Cymbala (v. Indice bibliogr.). 
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''" GS l, p. 318a; ed. K.-J. SACHS p. 65. 
306 Il primo disconoscimento fu opera del Brambach; cfr. OESCH 2, p. 86, n. 3. 
''" SMITS VAN WAESBERGHE 3, p. 8. 
308 Id. 4, pp. 34, 44, 195. 
309 K.-J. SACHS p. 27. 
310 PL 139, col. 220, ep. 71. 
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Bassorilevo egizio in calcare, IV sec. a. C.; Alessandria 
d'Egitto, Museo (da: -Kinsky, p. 6 fig. 4 ). 
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2a Il monocordo antifonico di Tolemeo (da: Panum, p. 190). 
2b Il monocordo parafonico di Tolemeo (ibid). 
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5.a Rotta rinvenuta a Oberflacht (Foresta Nera), sec. V d. C.; Berlino, Museum rur 
Volkerkunde (da: Kinskyy p. 31 fig. 2). 

5b Schizzo dello strumento precedente (da: Panum p. 93 ). 
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7 Croce di Ullard, particolare; IX sec. (Stauder p. 64 fig. 85). 
8 Psalterium Aureum, S. Gallo, Stiftsbibliothek, cod. 22, 

p. 2, 883 c. (foto C. Seltrecht). 
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9 Roma, ms. Vat. lat. 83, f" 12", seconda metà del IX secolo (da: 
Miniature altomedievali lombarde, tav. III). 

10 Milano, S. Ambrogio, capitello a Iato de! portale, IX-X sec. 



12 Bibbia di Pommersfelden, Grafliche Schonbornsche Bibliothek, ms. 334 f, Il 148', 2' 
metà XI sec. 

l3a 

13b ' 

13a Salterio d_i Werden (Ruhr), Berlino, Staatsbibliothek, ms. Theol lat. fol. 358, f" l', 1081 
c. (da: Kmsky p . 39 fig . 2). 
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13b Monaco, Staatsbibliothek, C!m 2599, f" 96' (da: Kinsky p. 39 fig. 5). 
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15 Tolosa, Notre-Dame-de-la-Dourade, capitello. Tolosa, Museo Agosti
niano, 1100 c. (da: Bachmann fig. 40). 

16 Salterio di Melisenda, Londra, British Library, ms. Egerton 1139, 
sopracoperta d'avorio (particolare), XII sec. (da: Dalton tav. 15). 
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,:J"' -V·BP'Nl " 

17 Douai, Bibl. Munic., ms. 339, f" 2', sec. XII (da: Reese 
fig. 55 peg. 157). 

18 Da un perduto manoscritto di St.-Blasien, sec. XIII (Gerbert l, vol. Il). 



19 Burga de Osma, cattedrale, portale sud (parti
colare), XIII sec. (da: Sauder p. 110 fig. 159). 

20 Sasamon, chiesa , portale sud (particolare), XIII sec. (da: Studer p. 98 
fig. 141). 
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